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Un globo flotaba sobre la Exposición Universal de París 
de 1867 y sentado en su barquilla se encontraba uu hom- 
bre llamado Nadar, fotógrafo, acronaura y caricaturista. 
En Oslo aún se puede ver el globo cautivo flotando en el 
rincón superior derecho de un cuadro realizado en aquel 
asmo año por Edouard Manet, Vista de la Exposición 
Universal (£. abajo), el cual se encuentra actualmente en 
la Galería Nacional de la capiral noruega. El verdadero 
nombre de Nadar era Gaspard Féliz Tournachon; su 
nom de plusne reflejaba la conciencia que tenía de su pro- 
pio valor y misión. Era amigo de los arciscas que más 
tarde se conocerían, colectivamente, con el nombre de 
impresionistas. Este término pretendía ridiculizar la 
aparente imegularidad y el carácter incomplero de ss 
«instantáneas» pintadas, cuya imporrancia reconoció de 
forma intuitiva el fotógrafo Nadar. Siete años después 
de la Exposición Universal, del 15 de abril al 15 de mayo 
de 1874 Nadar puso su local del número 35 del Boule- 
vard des Capucines, en la orilla derecha del Sena, cerca 
dela Ópera, a disposición de los pintores para que hicie- 
ran en él una exposición. 

Elaño anterior, 1873, Claude Manet había pintado 
el bulevar desde una ventana elevada, dando a la gente 
quese apresuraba por la acera el aspecto desdibujado y 
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«Una nuona 2 tino de nososros 

se lr acabó el nezro, y ese fue el 

nrciemiesto del sn prestorisro.» 
Pi6RE-AUGUSTE RENOIR 


esquemático de una fotografía primitiva, Allí, en medio 
del Paris sofisticado del siglo xix, donde Nadar gozaba 
de cierta reputación en la alra sociedad, sus aunigos pin- 
tores tuvieron por fin una oportunidad de mostrar sus 
cuadros. Esos cuadros habían sido rechazados una y otta 
vez por el jurado de las exposiciones del Salón oficial, o 
bien se habían expuesto de forma ran desfavorable que 
sus colores frescos y brillantes tenian que florecer en la 
oscuridad. La exposición imprestonista de Nadar fue la 
primera que se realizó sin la participación de un jurado. 
La entrada costaba cincuenta céntimos: el carálogo, un 
franco. Los artistas mismos hicieron la selección de los 
cuadros que se debían exponer; no se admirió que nin- 
gún criticón experto en arte excluyera a nadie alegando 
una cradición académica traicionada. 

No fue una coincidencia que vn focógrafo fuera una 
de las pocas personas que se dio cuenta de la importan- 
cia artística de esos pintores y de su nuevo enfoque de 
ta realidad. Como sus amigos artíscas, Nadar intentó 
caprurar con los instrumentos de su oficio la emoción 
del momento único e irrepetible en una placa fotográ- 
fica, El también veía el mundo desde nr punto de visra 
amplio y extenso, posiblemente animado por sus vue- 
losen globo. 


£dovard Vianel 

Visca de la Exposición Universa! 
de 1867, 1867 

Óleo sobre ecla, 1087. 196 cr 
Oslo, Nasjonralgalicñes 
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Edouard Manet 

La merienda campestre, 1863 
Óleo sobre rela, 208 x 264 cm 
París, Musée d'Orsay 


«Reyulia dificil llamar casto al hecho 
de colocar una joven dama haze los 
árboles, entre dos estudiantes con 
gorra y levita, sn sra vestimenta 
que la sombra del follrze. Sin 
embargo, esto resulta más buen irmc- 
levante, pues no deploro santo la 
COmpositión coma las intenciones 
que se esconden tras ella... Mon- 
seur Manes pretende obrener la 
fama escandolizando 
a la burguesía Hacorrompido 
el buen gusto por su sanos a lo 
ExtravagAmte.» 

ERNEST CHESNFAU, 1864 


Todas las fotografías primitivas tenían una textuca de 
grano grueso quese parecía mucho al trabajo del pincel 
de los cuadros impresionistas. Esro se puede apreciar 
bien en la primera fozografla de la hiscoria, la que tomó 
Nicéphore Niepce en 1826 en la ciudad de Chálons-sue- 
Saóne, un terrateniente y científica aficionado. Niepce 
hizo la forografía desde la ventana del laboratorio quíra:- 
co que había instalado en su propiedad, Gras, fuera desu 
ciudad nara!. La imagen se tomó sabre una placa de cinc 
cubierta con asfalto sensible a la luz. Tras limpiarla placa 
con aceite de lavanda y petróleo, los fragmentos de la 
superficie que no habían sido endurecidos por la exposi- 
ción a la luz se eliminaron. Esto proparcionó a la imagen 
una irregularidad granulosa, una especie de vibración 
visual que, aunque de forma involuntaria, recordaba la 
reproducción esquemática de la vegeración y el cielo 
combinados con la solidez en la pintura de edificios que 
se encuentran en los morivos similares de un pintor 
como Camille Pisarro, 

La década final del siglo que se desvanecía contempló 
cómo todo el mundo se preparaba para una revolución 
en el arte visual, una revuelta consciente contra la cradi- 
ción y el gusto establecido. Vincent van Gogh pintaba 
bajo el cielo abrasador de Arles; Paul Gauguin y Emile 
Bernard, que trabajaban en Pont-Aven, Bretaña, funda- 
ron un movimiento que llamaron «sintetismo»; el pintor 
noruego Edvard Munch mostraba su abra en la Asocia- 
ción de Artistas de Berlin; James Ensor terminaba su pro- 
votativo Entrada de Jesucristo en Bruselas en el año 1889; el 
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marchante de arte de París Ambroise Vollard exhibía 

cuadros de Paul Cézanne, y hacia esta época los impr 
sionistas ya habían penetrado en el público. Asi empa 
la que llegaría a ser conocida como época heroica» e 
histocia del arte moderno. 

El prólogo de este capítulo se había preparado en 
primavera de 1874, cuando Monet, Alfred Sisley, Pien 
Auguste Renoir, Edgar Degas, Armand Guillaumún, 
the Morisot y Cézanne unieron sus fuerzas en el estu 
de Nadar. Pero faltaba un nombre importante. Man: 
aunque era venerado por sus colegas como el pintor: 
La merienda campestre (t. abajo) y Olympia París, Mu 
d' Orsay), había expuesto cincuenta obras en su prop 
pavellón en la Exposición Universal de 1867 y no era 
impresionista del primer momento. Desde entonce: 
cuadros, que habían sido rechazados anteriormente, 
tuvieron acceso al Salón oficial, en el que incluso Re 
(£armba página derecha), con su todavía bastante ec 
vencional Lise con una sombrilla (Essen, Museum Fol 
wang) y Monet, con sus marinas de Honfleur, había 
conseguido también por primera vez un reconocimi 


Los genios burgueses 

Aunque los colegas de Manet lo admiraban, tambi 
sentían envidia de su éxito, En cierto modo eran re 
cionarios contra su voluntad, ya que la mayoría de 
eran ciudadanos honestos y cabales de humilde pre 
dencia, Sólo Manet y Degas nacieron en un ambie 
de clase media-alta, y eran representantes del típis 


«Solía encontrar chicas suficientes 
en el "Moulin de la Galette” que 
estaban deseando hacer de modelos 
para mí, como las dos del primer 
plano del cuadro. Una de ellas me 
escribió una carta de bordes dorados 
ofreciéndose como modelo, aunque 
me la encontraba a menudo cuando 
llevaba leche por Montmartre.» 
PIERRE-AUGUSTE RENOIR 


Pierre-Auguste Renoir 

Le Moulin de la Galetre, 1876 
Óleo sobre tela, 131 x 175 cm 
París, Musée d'Orsay 


parisiense educado, urbano y de lengua ágil. La familia después del derribo de la Columna Vendóme durante la 
de Henri de Toulouse-Lautrec era de la aristocracia fran- Comuna de París. Aunque los que pudieron evitaron el 
cesa. Ninguno de ellos podía recibir el calificativo de re- servicio militar durante la guerra franco-prusiana de 
volucionario social o luchador de las barricadas, comolo 1870-1871, Monet, pero, se convirtió después en amigo 


fue Gustave Courbet, el gran realista que fue encarcelado íntimo del primer ministro Georges Clemenceau, cuya 


«En el arte nada debería parecer 
casual, ni siquiera el movimiento. » 
EDGAR DEGAS 


Edgar Degas 

Estudio de danza de la Ó; 
Rue le Pelletier, 1872 

Óleo sobre tela, 32 x 46 cm 
París, Musée d'Orsay 
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“Impresión. Sol naciente”. ¡Una 
“impresión”, desde tuego! Debe ha- 
ber alguna impresión abi. ¡Y qué 
liberrad, qué audacia en la ejecu- 
ción! El papel pintado más grosero 


tiene una composición más cuidado 


sa que ese mar de pinga.» 


Lou Leroy 


Claude Monet 

impresión. Sol naciente, 1872 
Óleo sobre tela, 48 x 63 cm 
París, Muséc Marmontan 


Páguia 11 arriba. 

Lovis Corinth 

El lago de Lucerna por la tarde, 
1925 

Óleo sobre tela, $7 5x 75"5 cm 
Hamburgo, Hamburger Kunst 
halle 


Pagnna ! abajo: 

Max Licbermann 

Cervecería de Múnich, 1884 

Óleo sobre tela, 95 x 69 crm 
Mánich, Bayerische Surarsgemal- 
desammlungen, 

Neue Pinakochek 


belicosidad le valió el sobrenombre de «el tigre». Fue el 
rechazo, el desprecio y la mofa que les dedicaron la pren- 
sa y el público lo que hizo a este grupo heterogéneo de 
artistas en secesionistas. El mensaje que querían transmi- 
ur era sencillo y querían ser comprendidos. El hecho de 
ser absoluramente incomprendidos les resultó una des- 
gracia desconcertante. La idea de escandalizar a propó- 
sito a la burguesía se encontraba lejos de sus mentes. Fue 
el cuadro de Monet Impresión. Sol naciente, una reproduc- 
ción de la luz del sol a través de la niebla del alba, lo que 
dio ocasión a Louis Leroy, crítico de Le Charivari, a mo- 
farse del grupo llamando a los pintores «impresionistas», 
a pesar de que el término dice bien poca cosa. 

Al igual que el dios romano Jano, el guardián de las 
puertas y las entradas, la pintura impresionista ticne dos 
caras, No intenta sondear el significado de la existencia, 
sino que refleja la superficie llena de colorido de la vida, 
intenta reproducir la belleza de la apariencia superficial 
tal como se ve en las luces cambiantes y pretende captar 
el encanto del momento. Pertenece en grado sumo a este 
mundo; es más secular que trascendental. El impresio- 
nismo representa la culminación y el punto final de la 
pintura ilusionista, que había dominado el arte y los há- 
bitos de percepción en Europa desde el inicio de la era de 
la perspectiva en la Florencia del Renacimiento. Pero co- 
mo todo estilo tiene tendencia a volverse hacia su contra- 
rio cuando alcanza la cima, el impresionismo representa 
ala vez la raíz de la modernidad en el arte. Ya había empe- 
zado a reflejar las veleidades de la percepción humana 
y su relación con la hora del día y los cambios de lugar y 
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dio el material para un arte anrijlusionista, el apoyo 
nico, formal y, de forma vacilante, incluso teórico pa 
progresos que se habían de producir. Los impresion: 
liberaron el color hasta conducirlo a la autonomía, y 
llevaron la disolución de la forma tradicional hasta |: 
creación de un velo atmosférico y brillante tras el cu 
objetos se esfumaban, anunciando un arte «no obje: 

Cézanne, un solitario que trabajó obstinadamen 
sur le motifen la ciudad del sur de Francia de Aix-en- 
vence y en sus alrededores, buscó una armonía de cc 
forma en un arte independiente paralelo a la natural 
Gauguin abandonó a su familia y su trabajo de agen 
bolsa para marcharse a la isla de Tahití, en los mares 
Sur, donde esperaba encontrar un paraíso perdido y 
nueva inocer.cia intacta en la pintura. Georges Ser 
Paul Signac cesarrollaron con perspicacia científica 
mucha paciencia un estilo llamado puntillismo, en « 
tema se reproducía con puntos minúsculos de pintu 
mezclar que se reunían en el ojo del espectador para 
mar figuras y escenas. 

En el trabajo de los impresionistas y de sus suces 
la pintura volvió de nuevo a sus fuentes originales: e 
lor y la forma puros; se liberó de cualquier referenci: 
teraria y alegórica. Con el añadido de la pasión obse 
de Van Gogh por la expresión subjetiva, la pintura i: 
sionista puso las bases para todo lo que tenía que lle 


«Yo pinto lo que veo» 
El impresionismo representó el nacimiento del a 
subjetivo. No era el qué del motivo sino el cómo d 


su plasmación lo que decidía la importancia y el valor 
de un cuadro. «Yo pinto lo que veo y no lo que otros 
acceden a ver», dijo el joven Manet cuando aún era 
un alumno del taller de Couture. Lo que contaba ya 
no era la individualidad ni la originalidad del tema, 
sino la personalidad del artista que lo reproducía, con 
su propio estilo, único y específico. Un retrato de 
Manet, dijo el escritor André Malraux, contenía más 
del pintor que de la persona retratada. 

El impresionismo en la pintura transmitía cierta 
visión de la vida que también se reflejaba y se refrac- 
taba en la música de la época (Claude Debussy), en su 
literatura (Marcel Proust) y en su filosofía (Henri Berg- 
son, Friedrich Nietzsche), que evidenciaban la cre- 
ciente secularización del arte. 

A pesar de su carácter mundano y aparentemente 
racional, la pintura impresionista no fue el resultado de la 
búsqueda sistemática, sino de la experiencia espontánea. 
El modelo había sido establecido hacía mucho tiempo 
por los grandes maestros españoles Diego Velázquez y 
Francisco de Goya, por los artistas franceses Eugéne 
Delacroix y «Pere» Corot y por los maestros de Barbizon 
del paysage intime, que tomaron ejemplo del arte holan- 
dés del siglo xvi1, sobre todo Charles Daubigny, el primer 
pintor que trabajó principalmente al aire libre. Pero in- 
cluso éstos fueron superados por la figura dinámica de 
Gustave Courbet, cuyo realismo barrió de la tela para 
siempre la salsa marrón de la complaciente pintura de 
estudio. Entre muchos otros, Courbet fue también un 
precursor inmediato del impresionismo. 

La historia del impresionismo todavía no ha termina- 
do. El gran éxito de las recientes exposiciones retrospec- 
tivas-960.000 personas vieron la exposición de Monet en 
Chicago en 1996— no es lo único que indica la continui- 
dad de la vigencia del estilo, que como todas las grandes 
tendencias artísticas resiste el paso del tiempo. Lo más 
importante es que el impresionismo ha seguido influyen- 
do en el desarollo de la pintura del siglo xx hasta el mo- 
mento presente, El término «impresionismo abstracto», 
acuñado para denominar los paisajes abstractos de un 
Jean-Paul Riopelle o un Jean Bazaine, sólo es uno de tan- 
tosejemplos. 


De Francia a Alemania 

El impresionismo inequívoco del trío formado por Max 
Liebermann, Max Slevogt y Lovis Corinth (f. derecha y 
pág. 12) no se puede decir que haya aportado innovacio- 
nes fundamentales, quizás con la excepción de la obra 
tardía de Corinth. El estilo llegó a Alemania con un retra- 
so de quince años, cuando en Francia los artistas habían 
comenzado a distanciarse de una corriente que ya había 
alcanzado una amplia aceptación. Á pesar de que los 
artistas alemanes adoptaron con entusiasmo la brillante 
iluminación del impresionismo francés, aparentemente 
no seencontraron cómodos con ella hasta que se suavizó 
al mezclarse con la pintura de paisajes holandesa del 
siglo xix. Es inútil buscar en la obra de sus seguidores 
alemanes la joie de vivre mediterránea, la brillante gama 


PRÓLOGO DEL 


MODERNISMO 


II 


Maa Slevogt 

Lilas en Mor, hacia 192 

Óleo sobre madera, 54 x 66 cm 
Francfort del Meno, Sradelsches 
Kunstinsururind Sridasche 
Galerie 


de colores que sé encuentra en los mejores cuadros del 
impresionismo francés. 

No obstante, el arte alemán tiene una deuda de gra- 
titud con el trío formado por Liehermana, Slevogt y Co- 
in th, Inspirándose en los pasajes naturalisras y no lire- 
rarios de los grupos de Worpswpede y Dachau y por las 
pinceladas relajadas de Hans Thoma, Wilhelm Leibl, 
Carl Schuch y Wilhelm Trúbner, los imprestonistas ale- 
manes promovieron un ataque coordinado al chovinis- 
mo del arte académico durante la época guillermina. El 
hecho de que Berlín, la hermana menor y nueva rica de 
la capital francesa, produjera la personalidad más desta- 
cada de este proceso, Max Liebermann, no debe sorpren- 
der, pues el impresionismo era esencialmente un alte 
metropolitano, Y en la metrópoli alemana, la clase 
media estaba adquiriendo una creciente conciencia 


La pintura de la razón pura 
Seurat y los neoimpresionistas 


A pesar de que Georges Seurar murió joven, fue el más 
significativo de los artistas que los libros de arre han agru- 
pado con el nombre de postimpresionistas o de neoim- 
presionistas. Él mismo hubiera preferido que su estilo y 
el de sus amigos se conociera como «cromoluminaris- 
mo», o pintura en color y luz. Los términos de puntillis- 
ma (pintura en puntos de color aplicados de forma suce- 
siva) o divisionismo (pintura en áreas separadas de color) 
son, más precisos que el de necimpresionismo, un térmi- 
no acuñado por el crítico Félix Eénéon. que los jóvenes 
pintores aceptaron sin guardar respero por sus antiguos 
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democrática de su imporrancia, que la condujo a rebe- 
larse contra la corte y sus apologistas. El primero de 
éstos fue Anton von Werner, el muy elogiado pintor 
de la Fundación del Imperio Alemán en lz Sala de los 
Espejos de Versalles, y de Cuartel de base en las afueras 
de Paris(Berlín, Nationalgalerie), que refleja una visión 
del típico soldado alemán como un héroe con corazón 
que, cuando no está ocupado dercorando a los france 
ses, canta Schubert, toca la Appaxsionata o reflexiona 
sobre los significados más profundos de la vida. 

La sagaz y escéptica inteligencia de Liebermann se 
rebeló contra este tipo de idealización romántica. Reale 
ra tanto en su arte como en su vida, contribuyó a fundas 
la Secesión de Berlin, que reflejó mássu oposición criti 
a la política artísrica oficial del momento que su acepta: 
ción de las alternativas innovadoras, El escándalo prow 
cado por la exposición de los cuadros simbólicos, aunq 
terriblemente honestos, de Edvard Munch en el pabelh 
de arquitectura de la Asociación de Artistas de Berlín ez 
1892 fue sólo una causa secundaria. Liebermann no cor 
virrió en artistas de vanguardia a los secesionisras, Ésto; 
no eran progresistas: sólo se moscraban abiertos a lo nu 
vo e inusual y estaban convencidos de que babía que d: 
le una oportunidad y luchar por ello, si era necesario, ( 
mo alemanes, escos artistas insiscteron en la idea de que 
habla un significado más profundo que el arre debía h: 
cer visible. Para ellos, el contenido y el mensaje eran ta 
imporzantes como la forma. Ésta es la razón por la cua 
siguteron siendo conservadores, excepto Corinth, cuy: 
dramática obra tardía que culmainaria con los autorre 
tracos acormentados, llenos de penetración psicológica: 
la manera de Rembrandr, con los paisajes del lago de 
Walchen, increíblemente apasionados, y con los cuad 
religiosos del esulo de un eccehorno— muestra al meni 
tantos rasgos expresionistas como impresionistas. Los 
propios expresionistas verían pronto cómo se lanzaba 
amenazadores alegatos nacionalisras contra ellos, incl 
por parte del mismo Corinth, y sencirían los efectos d: 
obstinación grand sergnerinal de Liebermana. 


mentores, «Una vez más los arústas aparecen con lib 
bajo el brazo», escribió el crítico Julius Meier-Grae 
sobre el cambio de siglo, refiriéndose a que eran los 
escritos teóricos de arcisras y físicos los que habían p: 
vocado las nuevas tendencias. Seuraraprendió del gr 
colorista Delacro1x, que ya había influido en los img 
sionistas, que las manchas de diferentes colores, cua 
se veían acierta distancia, se convertían en el ojo del 
pectacor en valores de una gran brillantez y frescura 

Ouos estímulos procedieron de las teorías del c« 
de los estudiosos Dave, Blanc, Helmholt, Suttery 


Rood, y en especial de la doctrina de los «contrastes si- 
multáneos» de Michel Eugéne Chevreul. Los artistas se 
reunían para discutir sobre éstas en la sección de la repre- 
sentación de arte de Goupil dirigida por el hermano de 
Van Gogh, Theo. Seurat, que tenía unos veinticinco 
años, defendía a Signac, cuatro años menor, su más fiel 
seguidor y destinado a ser el portavoz del movimiento. 

A veces se unían al debate Toulouse-Lautrec, Gauguin o 
Bernard, y el siempre receptivo y abierto parriarca Pissa- 
rro. Cézanne, pero, tendría que ser admirado a distancia. 


Los arrogantes cartesianos 

Sin duda los artistas agrupados alrededor del joven, ta- 
citurno, reservado y casi arrogante Seurar, un discípulo 
de la filosofía cartesiana, creían ser los herederos y conti- 
nuadores del impresionismo. Aunque es cierto que sus 
investigaciones y meditaciones les llevaron cada vez más 
lejos de su origen. La espontaneidad impresionista, el 
ingenuo abandono de un Renoir o un Moneta los place- 
res de la vida sensual, no era para Seurar. Manet y Degas 
leatraían más. Al igual que él, el grupo llevó a cabo estu- 
dios incansables para detectar el canon formal, la geome- 
tría. oculta, el marco intelectual bajo la superficie de los 
cuadros de un Hans Holbein, de un Rafael, un Nicolas 
Poussin o un Jean Auguste Dominique Ingres, y de ana- 
lizar con precisión los contrastes complementarios y el 
carácter de tapiz de las pinceladas de Delacroix. 

La división de la luz en los colores del espectro, lleva- 
da de forma más instintiva que racionalmente controlada 
porlos impresionistas, se oponía a la rigurosa inrelectua- 
lidad de Seurar y a su creencia en los beneficios de las 
ciencias naturales, que compartía con sus contemporá- 
neos y que fue tan característica de la segunda mirad del 


siglo xix, con su desconfianza hacia lo irracional. Se rebe- 
ló algo en el interior de Seurat contra la tendencia de la 
pintura impresionista a destruir la forma. Defendía una 
permanencia en el arte, un arte que era decorativo en el 
mejor sentido de la palabra, un «arte en función» que no 
se retiraba a la pintura de caballete como un fin en sí mis- 
mo. Somos testigos del emocionante espectáculo de una 
técnica pictórica que maduró hasta ser un estilo que, lle- 
vado a su fin lógico y puesto en práctica hasta los límites 
de sus posibilidades, se convirtió en su opuesto. Seurat 
completó el proceso iniciado por Théodore Géricault, 
seguido por Delacroix y madurado por los impresionis- 
tas: la disolución gradual de planos de color en partículas 
de color cada vez más minúsculas. Pero lo que en los im- 
presionistas fue el resultado de experiencias visuales es- 
pontáneas, en Seurar fue un método científico exacto. 

Los efectos de esta sistematización se extenderían 
hasta llegar a la abstracción del grupo holandés De Stijl, 
encabezado por Pier Mondrian. Seurar ya no pintaba al 
aire libre. Volvió a la antigua tradición de tomar apuntes 
al aire libre y pintar en el estudio, que en su caso era estu- 
dio y laboratorio a la vez. Pero su visión del color no era 
tradicional. En lugar de mezclar colores en la paleta (con 
la excepción de los colores adyacentes del espectro), los 
colocaba cuidadosa y sucesivamente, punto por punto, 
sobre el lienzo, basándose en análisis científicos de la luz 
y en la doctrina de los contrastes simultáneos. 

A los ojos de los neompresionistas, la mezcla de pig- 
mentos practicada por los impresionistas hacía parecer 
los colores muy materiales, muy «sucios». Al dejarlos 
en estado puro, esperaban desmaterializarlos, hacerles 
expresar la brillantez incorpórea del espectro lumínico. 
Ahora el proceso de mezcla debía tener lugar en la retina 
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«El arte es armonía. La armonía es 
la analogía de elementos tonales si- 
milares y opuestos, de color y linea 
acordes con su predominio y bajo la 
influencia de la luz, en combina- 
ciones alegres, serenas 0 tristes. 

Los contrarios son: en cuanto al ton 
uno más luminoso o claro en 
contraste con uno más oscuro; cro- 
máticamente, los complementarios, 
por ejemplo cierto rojo opuesto a su 
complementario, etc.; linealmente, 
los que forman un ángulo recto. 

La alegría tonal es determinada po. 
el predominio de la luz; la cromá- 
tica, por el predominio de la calide; 
la lineal, por las líneas que sebrepa 
san la horizontal. La serenidad 
tonal es determinada por el eguili- 
brio entre luz y oscuridad; la roms 
tica, por el equilibrio entre calidez ; 
frialdad, y la lineal, por la presenci 
de horizontales. La tristeza tonal es 
determinada por el predominio de 
la oscuridad; la cromática, por el 
predominio de los colores fríos y la 
linenl, por las líneas descendentes,» 

GEORGES SEURA1 


Georges Seurar 

Un domingo por la tarde en la le 
la Grande Jarre, 1884-1886 

Óleo sobre tela, 206 4 x 305'4 cm 
Chicago (IL), The Art lastitute ol 
Chicago 


Paul Siguac 

Pro en Saint-Tropez, 1909 
Ólco sobre tela, 72x 92. cm 
Moscú, Museo Pushkin 


Emile Bernard 

Naturaleza muetra con jarra de 
piedra y mamanas, 1887 

Óleo sobre tela, 46 x 5 cm 
París, Muséc d'Orsay 


del ojo del espectador, y poreso se le advertla no acercar- 
se ala rela. Esca formulación radical del enfoque impre- 
sionista requirió un cambio de los hábitos visuales. Y, el 
resultado fue que un público ignorante pegaba sus nari- 
cesa estos curiosos cuadros y quedaba cegado por su lu- 
minosidad. Fénéon, el crítico apologista del nuevo mo- 
vimiento, actuó en consecuencia y recordó a sus lectores 
que no era aconsejable sentarse en medio de Jos instru- 
mentos de metal cuando uno quería olr una sinfonía. 


La concepción neoírapresionista 
«Con estos colores, mutuamente matizados e ilumi- 
nados con blanco», dijo Signac, amigo y heredero de 
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Seurat, para describir el método neoimpresionista, « 
levado acabo un intento de obtener la riqueza del e: 
tro lumínico solar con todos sus tonos. Un naranja q 
combina con el amarillo y el rojo, un violeta que tien 
hacia el rojo y el azul, un verde entre el azul y el amar 
son, junto con el blanco, los únicos elementos de lo: 
neoimpresionistas. Por medio de la mezcla óptica (se 
cla en el ojo del observador) de esros colores puros, € 
relación mutua puede variar 2 voluntad, se puede ob 
ner un número infinito de matices, desde €) más bril. 
hasta el más gris. Cada pincelada que se roma en est: 
puro de la paleta permanece en estado puro en la tel: 

Estas palabras tienen un tono frio y científico qu 
refleja la misma distancia frente a la propia actividad 
artista como a los ataques de sus opositores. Se estab 
muy seguro de la propia misión como para alrerarse | 
las críticas. El cuadro acabado era el resultado de un 
bajo paciente que, en el caso de Seurat, a veces abarc 
más de un año; se uconstrula» según leyes que se enc 
traban al nivel que la física más avanzada de la época 
yes que podría confirmar cualquiera que tuviera inte 
en ello. Pintar ya no era el objeto de las veleidades de 
sensaciones emocionales o del temperamento perso! 
La subjetividad del impresionismo se había converri 
en objetividad. 

La vibración de los colores impresionistas se uni 
la forma y las composiciones resultantes adquirieron 
nuevo estabilidad. En un cuadro como el famoso [4 
domingo por la tarde en la [le de la Grande farte de Se 
(pág. 13), un momento en el tiempo es una lenta pert 
nencia, y no el paso de una impresión fugaz. Las figu 
de los paseantes adquieren un significado casi simmbé 
ya que a pesar de su indumentaria de la época, repre: 
ran cierto prototipo humano. En su plasmación no) 
ningún elernento naturalista. En este cuadro, una sil 
ciosa felicidad adquiere la forma pictórica: «l'art le: 
l'harmonie», el arte es armonía. Artistas posteriores l 
rán a aspirar, en palabras de Mondrian, a hacer que e 
contenga una «armonía universal». 


Inteligencia creativa 

Seurat murió de meningitis alos treinta y un años. $ 
temprana muerte evitó que sus ideas y estudios se rel 
ran para formar una teoría coherente. Su amigo Sign 
(f. arriba), que se encontraba muy por debajo de él << 
artista creativo, compensó esta falta con su libro, esc 
en 1899, De Delacroix al neormpresionismo. Pero, décac 
antes de las especulaciones sobre las máquinas de pis 
el arte por ordenador y la holografía, éste sólo sirvió ] 
demostrar que no había teoría, ni método, que pudi: 
reemplazar al ser humano creativo. Y precisamente € 
era lo que Signac y sus colegas y seguidores esperaba 
que llegaría a ser posible, El neoimpresionismo prer: 
establecer una doctrina rigurosa, una estética norma 
los célebres «criterios objetivos» que no existen y no; 
den existir mientras el arte siga vivo, Cuando el prop 
neoimpresionismo se convirtió en un dogima, su vita 
dad se agotó de forma inevitable. 


Ala búsqueda del paraíso perdido 


Obra y leyenda de Paul Gauguin 


No se puede imaginar un contraste más grande que el 
que hay entre el frío, racional, burgués y académico Seu- 
raty el aventurero, especulador y profeta del arte Paul 
Gauguin. Lo único que tenían en común era la búsqueda 
de una forma lúcida en la pintura que ellos creían perdida 
eintentaron restablecer con métodos bastante distintos. 

Gauguin no sólo fue un gran pintor, sino también un 
gran actor, La obra en la que interpretó el papel principal 
fue la leyenda de su propia vida. Cuando en 1902 conside- 
ró la posibilidad de volver a París desde las Islas Marque- 
sas, en el sur del Pacífico, su amigo Daniel de Monfreid, 
para quien Gauguin pintó su famoso y profundamente 
resignado autorretrato en 1896, le respondió con una 
franqueza despiadada: «No debes volver. Ahora gozas 
delainmunidad de la gran muerte... Has pasado a la 
historia del arte», Al año siguiente, el 8 de mayo de 1903, 
alrededor de las once de la mañana, Gauguin murió en 
Atuona, Hiva-Oa, en el sur del Pacífico. Su vida disoluta, 
la extremada pobreza, el estado de su corazón, el alcohol 
y, finalmente, la «enfermedad francesa» habían quebran- 
tado la energía y habían arruinado el cuerpo de aquel 
hombre aparentemente indomable y atlético. 

Nacido en 1848 en Perú, hijo de un periodista de la 
oposición y de una madre franco-peruana, Paul pasó 
una infancia agitada en el país donde algunos de sus 


antepasados de su madre desempeñaron el cargo de vi- 
reyes. Su padre había muerto en la travesía desde Euro- 
pa. Gauguin entró al servicio de la marina mercante; se 
convirtió, como el poeta Charles Baudelaire y el pintor 
Monet, en ayudante de timonel; descubrió en Río de 
Janeiro el encanto exótico del paisaje sudamericano y 
finalmente, al volver a París, aceptó un empleo en una 
conocida empresa financiera parisiense de la Rue Lafitte, 
la misma calle donde más tarde viviría el famoso y hábil 
marchante de arte Vollard. El éxito en las operaciones 
especulativas en el mercado convirtió a Gauguin en un 
hombre próspero. Se casó con la bella hija de una respe- 
tada familia danesa, Mette Gad, y tuvo bastante dinero 
para reunir una importante colección de arte impresio- 
nista. Al cabo de doce años, el pintor aficionado, especu- 
lador y padre de cinco hijos, entusiasmado por el impre- 
sionismo, lo abandonó todo y decidió vivir sólo para el 
arte. Disgustado con la saciedad y la complacencia de la 
civilización europea, Gauguin partió en la búsqueda del 
paraíso perdido, yendo en primer lugar a Panamá y Mar- 
tinica, después a pueblos de la Bretaña (Pont-Aven y Le 
Pouldu) y finalmente a Tahití y las Islas Marquesas. 

Gauguin murió indigente y pobre, borrado de la me- 
moria de su respetable mujer, que no pudo perdonarle el 
destino que había traído sobre ella y sus hijos. 
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Paul Gauguin 

El nacimiento de Cristo 

(Te Tamari No Atua), 1896 

Óleo sobre tela, 96 x 128 cm 
Múnich, Bayerische Sruatsgemil- 
desammlungen, Neue Pinakothe] 


«Con esta pintura he intentado ha 
cer que todo respire fe, sufrimiento 
silencioso, un estilo religioso y prim. 
tivo y una gran naturaleza con su 


grito.» 
PauL GAUGUI> 


Paul Gauguín 

Leyendas exóticas 

(Conres barbares), 1902 

Óleo sobre tela, 1343 x 904 cm 
Essen, Museum Folkwang 


«La pintura es la más bella de todas 
las artes; en ella rodos los sentrinien- 
tos se unen, Viéndola, cada espee- 
tador puede crear una novela con su 
imaginarión; una simple mirada 
puede SUTEZIT el alma en los 
recuerdas más profundos, un Egero 
esfurreo de la memoria y 10do se 
reúne de forma mstantánea. Es un 
eric completo que reúne a todas las 
demás aries y las completa.» 

PAUL GAUGUIN 


El clásico clandestino 


Esta historia de la vida de un artista, como si fuera sacada 
de una película de Hollywood, ha desviado durante mu- 
cho tiempo la atención de las cualidades estéticas de la 
obra de Gauguin. Pero, él mismo fue en parte responsa- 
ble de este hecho. Gauguin se calificó a sí mismo muchas 
veces de bárbaro o de indio salvaje para que no lo creyéra- 
mos, sobretodo al ver los ambientes exóticos que pintó 
en sus cuadros del sur del Pacífico, En realidad no fue un 
primnitivo, ni tampoco un aficionado, ni siquiera en su 
primera época. A pesar desu torpeza en los decalles, sus 
obras impresionistas manifiestan un grado sorprendente- 
mente elevado de sofisticación y una delicada sensibili- 
dad para lo decorativo, Desce el punto de vista formal, 
Gauguin es un clásico clandestino, aunquesin la placidez 
perfeccionista normalmente asociada a este término, 

Las composiciones de Gauguin tienen una estructura 
estrictamente equilibrada de líneas horizontales y verti- 
cales, a la que se somete el ritmo armónico de los grupos 
de figuras. Las curvas sensuales de la gran cantidad de 
chicas maorí de piel bronceada que pintó (f arriba) reci- 
ben un tratamiento estilizado que las convierte en formas 
planas y sin modelado que reflejan el clorsomaé desarro- 
llado en Pon1-Aven, un estilo basado en los contornos de 
plomo entre las vidrieras de colores, que proporciona a 
las figuras la solidez de sus perfiles. 

Actualmente, más que su inútil intento de combinar 
la inocente sensualidad del mundo pagano con la humil- 
dad ascética de la cristiandad en un nuevo mito «sinté- 
tico», para nosotros es importante el genio de Gauguin 
para la composición plana. Te Tinari No Arua (pág. 15), 
la representación de una chica de las islas echada en su 
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cabaña, con un pesebre con bueyes y un perro detá: 
ella, dos ayudantes al fondo, la madre y el niño rode: 
por una aureola resplandeciente, es hoy en día tan cu 
movedora como lo fue entonces. En cambio su enca 
nose encuentra sólo en el hecho de trasladar el pese! 
de Belén a Tahití, ni en la idea algo sentimental de lz 
«Virgen María entre los nativos», sino en la transforr 
ción de la historia conmovedora en una composició 
presionante, de una serenidad clásica, basada en las 
as horizontales y verticales y en un equilibrio armón 
entre los planos coloreados, complementado con at 
tos cambiosde perspectiva que llevan a la unión de « 
sos niveles de realidad en una sola imagen coherente 
Este principio, que sería llevado a su extremo É 
Pablo Picasso en Les Dexnoiselles d Avignon (pág. 69. 
convertiría en un elemento crucial en el arte del sig) 


Un pintor de frescos potencial 

El talento de Gauguin lo había predestinado a ser un 
cor de frescos, pero fue un talento que no se utilizó. : 
el simbolista Pierre Puvís de Chavannes, en cuyas fig 
atenuadas se inspiró Gauguin (y del cual más tarde 
intentó distanciarse), quien habría de recibir los enc 
de pinturas murales que Gauguin esperó en vano. E 
lidad ésta fue su tragedia artística fundamental. «Oc 
parse de la forma de la silueta de cada objeto», escrit 
Gauguin, muy en consonancia con el gusto del cam 
de siglo, y «uno siempre debe sencir el plano, la pares 
tapices no necesitan perspectivas». 

Las ideas de Gauguin sobre la forma eran indepe 
dientes del entorno del exótico sur del Pacífico. Se n 
traron con la misma claridad en los cuadros de Bret: 
en que Gauguin y Bernard (pág. 14), que más tarde 
vindicaría amargamente su prioridad, anunciaban « 
teoría del asinteusmo». Este término implicaba un r 
so a los elementos básicos de la creación visual, incl 
do el valor intrínseco del material usado para el cuac 
Los artistas buscaban una nueva disposición ornam: 
y bidimensional de formas y figuras simplificadas qr 
pusieran el acento en Jos contornos. Haciendo una) 
cencionada analogía con la música, experimentaban 
«notas» y «sonidos: puros, sin modelar, coloreados, 
cuales, como las líneas, debían llegar aser independ 
ves del modelo natural. Por encima y más allá de ésu 
querían llenar sus cuadros de contenido poético. 

La obra de Gauguin también revelaba unos rasg: 
simbolismo poético de la época, pero abogó clarare 
por la representación de sensaciones y emociones s 
a cravés de la línea, la forma y cl color. Las analogí: 
tre la másica y la pintura fueron más imporcantes 
Gauguin que para los neoimpresionistas. 

El concepto de Georg Wilhem Friedrich Hegel - 
musical en el conjunto de las artes, su énfasis en el 
ter absoluto y no representarivo del arte en general, » 
contró su realización pictórica en el arte de Gauguir 
vio la posibilidad de hacer «música en colores». Lo « 
no resulta orientador en términos artísticos, se man; 
claramente en fragmentos decisivos de las cartas y 


escriros de Gauguin: «No soy un pintor del natural (....) 
Sólo hay dibujo (...) Color puro, hay que sacrificarlo 
todo a él (...) El artista puede deformar si sus deforma- 
ciones son expresivas y bellas». O, de forma más concisa: 
«No trabajar a partir del natural. El arte es abstracción». 


No hay arte sin historia 

El arce de Gauguin se remonta hasta el pasado como que 
se proyecta hacia el futuro. El arte de Java y los relieves 
egipcios; las figuras de Buda de la India y los frisos del 
Partenón; los grabados en madera japoneses y los venta- 
nales de las iglesias medievales; la escultura melanesia y la 
cerámica oriental; las escenas de la crucifixión bretonas y 
losídolosaztecas; los primeros artistas del Renacimiento 
italiano y los primitivos Manet, Puvis de Chavannes y 
Degas: todo ayudó a la formación del estilo de Gauguin. 
Hacia su época de madurez se apartó de las superficies 
planas de sus motivos bretones y empezó a disponer la 


La verdad más allá de la belleza 


composición en estratos, del primer plano al fondo, al 
modo de un bajo relieve. Como indican estas referencias, 
ni siquiera una «revolución» en arte puede producirse por 
decisiones arbitrarias tomadas en un vacío histórico. Es- 
tas revoluciones, en general, remiten a tradiciones que 
habían sido olvidadas o no se les había hecho justicia. 

La influencia inmediata de Gauguin se puede obser- 
var en los arabescos de Toulouse-Lautrec, y la vía que 
inauguró condujo al arte de los «nabís», desde Maurice 
Denis y Paul Sérusier, de mente eclesiástica, hasta los 
más seculares Pierre Bonnard y Edouard Vuillard. Su 
herencia fue recogida por el art noveau y por Munch, y a 
través de Munch llegó al arte gráfico de los expresionistas 
alemanes. El compromiso de Gauguin con la cualidad 
musical del color puro anticipó a Henri Matisse y a los 
fovistas, incluso a Vasily Kandinsky: sus formas abstrac- 
tas y orgánicas fueron adoptadas y desarrolladas por 
Hans Arp y Joan Miró. 


Van Gogh: la pintura como acción dramática 


Actualmente los cuadros de Van Gogh alcanzan pre- 
cios de miles de millones. Sin embargo, durante su 
vida, este hombre sólo vendió un cuadro de su etapa 
madura, Víñedo rojo (Moscú, Museo Pushkin). Se vendió 
al formar parte de una exposición de un grupo conocido 
como Les Vingr (los veinte) en Bruselas, por 400 fran- 
cos. La compradora fue Anna Boch, que era también 
artisca y la hermana de un poeta-pintor belga 
aquien Van Gogh había retrataco en Arles. La carrera 
de Van Gogh concuerda realmente con la noción po- 
pular del «genio abandonado», y su exploración en 
películas y novelas lo ha reducido a un tópico. 

El año de la muerte del artista, Albert Aurier descri- 
bió al personaje y a su carrera en palabras comprensivas, 


«Experimento un período de espan 
rosa claridad en los momentas en 
que la naturaleza es tan bella, Ya n 
estoy seguro de mí mismo, y los cua- 
dros aparecen como en un sueño.» 
VINCENT VAN (GOGH 


si bien algo patéticas. Incluso a los ojos de sus amigos 
pintores —desde Gauguin hasta Toulouse-Lautrec y 
Signac—fue básicamente un extraño, cuya grandeza 
permaneció oculta bajo un inexpresivo y torpe aspecto 
campesino. Sólo su hermano menor, Theo, reconoció 
el genio de Vincent y comprendió la alienación que esto 
suponía respecto al mundo que lo rodeaba. Empleado 
de la representación de arte Goupiil, de París, Theo lu- 
chó cuanto pudo por el reconocimiento de su hermano. 
Pero fue en vano. La tragedia humana y artística de 
Vincent fue demasiado para su sensible y reservado her- 
mano, Á pesar de un primer éxito público en el Salon 
des Indépendants y de las felicitaciones de Pissarro y 
Gauguin, Vincent terminó su vida en el verano de 1890 


Vincent van Gogh 

Campo de trigo con cuervos, 1889 
Óleo sobre tela, 505 x 103 cm 
Amsterdam, Rijksmuseum Vince 
van Gogh, Fundación Vincent 


van Gogh 
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uRealmense 10 estoy sorprendido por 
las objeciones impresionistas a mi 
forma de pintar, ya que csd más 
influida por las ideas de Delacrois 
gue por las suyas. En vez de repro- 
ducir exactamente lo que ven ris 
aJOs, prefirro nar el color más arbi- 
sanamente para expresarme con 
rlavidad. » 

VINCENT VAN GOGH 


disparándose un tiro con una pistola. Seis meses des- 
pués, el 29 de enero de 1891, le siguió Theo. 


Hablando en cuadros 

Hijo de un pascor holandés, Vincent se convirtió en pin- 
tor porque fracasó como predicador. Como el habla no le 
obedecía, alrededor de 1880 comenzóa dibujar, y des- 
pués a pintar. Desesperado por la frialdad de la vida civi- 
lizada, fue uno de esos artistas condenados a una existen- 
cia en el infierno descrito por Arthur Rimbaud. El anhelo 
irrealizado de Van Gogh Je llevó a ese pavoroso terror de 
la vida quese encuentra en la base del «mutismo» del 
hombre moderno, Su urgente necesidad de comunica- 
ción seabrió paso a través de una serie precipitada de afir- 
maciones visuales, Desde los tonos oscuros y terrosos de 
Los comedores de patatas hasta los arabescos sinuosos y los 
colores laminosos de las series de Arles, Saint-Rémy-de- 
Provence y Auvers-sur- Oise, la obra de la vida de Van 
Gogh se llevó a cabo en el espacio de tiempo increíble- 
mente breve de cinco años. 

Fue un esfuerzo sobrehumano que le destruyó. En el 
momento culminante de uno de sus periodos creacivos, 
que le sumergió en una especie de delirio, atacó a su ido- 
latrado amigo Gauguin cor. una navaja de afeitar, e inme- 
diatamente volvió la hoja hacia sí mismo y se seccionó el 
lóbulo de la oreja derecha. Van Gogh fue internado en el 
manicomio de Saint-Rémy, y después trasladado a Au- 
vers, donde estuvo bajo el cuidado de su excéntrico bene- 
factor, el Dr, Paul Gachet. Su suicidio fue la conclusión 
de la tragedia de un artista cuyos intentos de encontra tse 
a sí mismo terminaron en su propia destrucción. 


Entre el orden y la anarquía 

Con la aparición de Van Gogh, por primera vez en la his- 
coria del primitivo movimiento moderno, nos encon- 
tramos con un artista que nu era francés, Á pesar de ha- 
llarse lejos de conseguir la perfección pictórica de su 
compatriora Rembrande, Van Gogh poscía una pasión y 
una profundidad de sentimientos comparables. De he- 
cho, su ambición expresiva era tan poderosa que las for- 
mas tradicionales no la podían contener, de forma que 
las modificó y las adaptó a su voluntad. La expresividad 
deus líneas excitadas y retorcidas, unas pinceladas tan 
violentas que a veces se acercan a la brutalidad, la rudeza 
rústica de su arte lo discinguieron fundamentalmente del 
de Gauguin, que moderó su primitivismo consciente con 
las reglas dela armonía clásica. 

Las formas permanentemente móviles y agitadas de 
los cuadros de Van Gogh corresponden a los procesos de 
la naturaleza, siempre Fuctuantes. Sus disonancias, a ve- 
ces abruptas, su precario equilibrio entre orden y anar- 
quía, tienen un carácter muy germánico, a pesar de que 
Van Gogh tomó como punto de partida al impresionis- 
mo francés, con su composición plana inspirada en los 
grabados en madera japoneses. Pero la cualidad dinámi- 
ca de su arte era de origen definitivamente nórdico, en 
oposición al mediterráneo. Van Gogh buscaba ren el co- 
razón de la gente» sus motivos, como escribió a su amigo 


18 PINTURA 


y pntor Anton van Rappard. Bn estesentido, su idi 
Jean Frangois Millet, quea su vez había sido influid 
Honoré Daurnier. 

En contraste con el impresionismo, la pintara d 
Gogh no era un arte de aceptación, sino un arte de | 
testa; no indiferente a la sociedad y sus males, sino « 
con ellas, sobre todo en su primer perlodo, en quer 
sentó los ambientes de los pobres y desamparados. 
te el paisaje provenzal, en el que aún no se había cx 
do exclusivamente, Van Gogh pintó a la gente tom: 
su humilde comida, habitantes de asilos para pobri 
viejos, tarteros, mujeres que no eran bellas ni ricas, 
cazas, boras viejas, sillas de mimbre, tristes cafés mc 
nos «donde te puedes volver loco y cometer crímer 
hospitales y, por supuesto, el manicomio. La ansier 
del ser humano desarraígado y sin hogar, nacido de 
sensación de vaclo y absurdidad de la vida, encon 
una expresión visual constante en la obra de Van G 

Para Van Gogh pintar una persona o un objeto 
significaba conseguir una fiel reproducción de las : 
riencias. Su concentración formal, sus líneas agitad 
su invensificación del color no sólo sugerían un mu 
exterior sacudido hasta sus cimientos, sino que tán 
reflejaba su propia experiencia extrema de las ansie 
y los miedos de la época, que se manifestaron en él 
una fuerza explosiva. Éste es el origen de la tremen: 
quierud que impregna la obra de Van Gogh. A dife 
del impresionismo, el suyo es un arte que cuestion: 
dicalmente la cultura de la que surgió, que trascien 
tradicional siscema de valores de las categorías mol 
estéticas. Y a diferencia de los impresionistas, Van 
ya no se preocupa de la belleza, sino sólo de la ver: 
verdad no seencuenera en los palacios ni en Tahit 
cuentra en las calles de Arles, en los rostros de la pe 
sencilla, incluso en el manicomio. 


EJ último maestro holandés 

La imaginerla de este último maestro holandés p 
rior a Rembrandi no posee en absoluto la calma « 
tica del arce de su amigo Gauguin. Es dinámica. * 
parece que se encuentre en perperuo movimient 
proceso de pintar se convierte en un acto dramát 
su testimonio sigue en la tela, para que todos lo y 
En otras palabras, se trata de un ejemplo cempra 
action painting, aunque llevado a cabo en unas e 
tancias bastante diferentes de los «goteos» de Jac 
Pollock o de las gesticulaciones de los recientes £ 
res salvajes o neofovistas. El rastro de la elaborac 
permanece evidente en la obra terminada, ya que 
Gogh no intentó pulirsus pinceladas convulsiva 
toques con la espátula, ni tampoco mezclar los c 
puros aplicados directamente desde el tubo sobr 
la. Sus cuadros no tienen ningún retoque. Para é 
técnica y el dominio del oficio eran medios para 
«Sandeemos los misterios de la técnica tan prof 
mente», escribió Van Gogh a Van Rappard, «que 
ger.te se agolpe alrededor de los cuadros y jure p- 
ciclos que no tenemos técnica guna». 


Estas palabras ilustran la opinión de este artista extre- 
madamente anticlásico, para quien el perfeccionismo era 
algo extraño. Su actitud también se refleja en los objetos 
banales e ignorados que escogió como temas. Como es- 
eribió en 1883, incluso se planteó utilizar materiales de un 
montón de basura «como modelos». Hay una vía directa 
queconduce desde estas decisiones hasta el tratamiento 
actual de los materiales en el arte. Las humildes sillas va- 
cías de madera de Van Gogh son parientes lejanas de la 
Silla gruesa de Joseph Beuys (pág. 553). El objetivo de la 
obra de Van Gogh no era el virtuosismo, sino la comuni- 
cación de la emoción subjetiva. El individualismo apa- 
sionado de un gran hombre solitario perseguido por las 
dudas respecto a sí mismo dio forma a su obra. Cada pin- 
celada o cada trazo de su lápizson una prueba elocuente 
deesta afirmación. 

A pesar del colorido desencadenado de sus cuadros, a 
los cuales proporcionó una luminosidad sin precedentes, 
Van Gogh fue ante todo un dibujante de talento, Es so- 
bretodo la energía de sus líneas la que proporciona a su 
obra su eminente fuerza expresiva, Especialmente en sus 
últimos años dibujó y «habló» con colores, y no sólo con 
el negro de los contornos. Ahora bien, la línea, al no tener 
volumen, se puede denominar el elemento abstracto en 
el arre visual. Cualquier estilo pictórico dominado por 
la línea tenderá a la abstracción. Incluso Van Gogh jugó 
una vez con la abstracción, pero pronto abandonó la 
idea. «Cuando Gauguin estaba en Arles», escribió a 


Emile Bernard, «me dejé tentar por la abstracción, como 
sabes, una vez o dos, en la Berceuse y en la Mujer leyendo 
una novela. En esa época la abstracción me parecía una 
vía interesante. ¡Pero es un terreno embrujado, querido 
amigo! Y en un momento te estrellas contra una pared.» 

No fueron estos experimentos fugaces en la abstrac- 
ción los que determinaron la importancia para el futuro 
del arte y la personalidad de Van Gogh. Fue más bien el 
poder autónomo, formativo y deformativo de su línea, su 
capacidad para combinar la expresión desenfrenada con 
el encanto decorativo, lo que influenció poderosamente 
en sus seguidores (a veces en su propio perjuicio), desde 
el Jugendstil hasta los artistas de la crítica social de los 
años viente y treinta del siglo xx. Tal vez el homenaje más 
conmovedor que se ha dedicado a un padre del arte mo- 
derno fue el que le dedicó Francis Bacon. La serie de va- 
riaciones sobre Van Gogh del artista inglés es la evidencia 
pictórica de una rara afinidad de espíritu que supera la 
barrera entre el presente siglo y el anterior (pág. 331). 

El anhelo de redención de Van Gogh, su sufrimiento 
por el hecho de que el mundo es como es, su someti- 
miento final a las fuerzas autodestructivas que acechan 
en nuestro interior, lo que Paul Klee llamó su «tragedia 
ejemplar», el fuego de su paleta: todos estos factores con- 
virtieron al artista holandés en un antecesor del expresio- 
nismo europeo. «Cuando ya nadie sabía cómo continuar, 
él encontró un amplio camino para el futuro», dijo Pablo 
Picasso. Este futuro es la actualidad. 
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Vincent van Gogh 

Noche estrellada, 1889 

Óleo sobre tela, 737 x 92'1 cm 
Nueva York, The Museum of 
Modern Art, adquirido del Lilly 
P. Bliss Bequest 


«Es la emoción, la honestidad de u 
hombre natural, llevado de la man 
por la naturaleza. Y a veces esta 
emoción es tan fuerte que uno trabr 
ja sin darse cuenta: las pinceladas s 
suceden rápidamente un tras otra 
como palabras tmuna conversación 
en una carta. Sin embargo, uno no 
debería olvidar que no siempre es 
así, y que en el futuro llegarán días 
desmoralizados y sin inspiración 
alguna.» 


VINCENT VAN GOGE 


La La IAEA ISRCIÓN de natu valezs 
-J yo ciertamente s0y Un EnMISIdsta 
de olla—es la base necesaria de cual- 
quier concepción del arte, y cn ella se 
bara la grandeza y la belleza de la 
obra futura, El conocimuenso de los 
medios de expreso nuestra emoción 
no es menos ecncial. y sólo se puede 
adgwnr iras wa larga exprrien- 
cla » 

PAUL CÉZANNE 


Pau) Cézanoe 

Casa con tejado rojo. El edificio 
de)as de Bouffan, hacia 1887 
Óleo sobre tela, 73 5x 915 cm 
Aleorania, colección privada 


El mundo del arte de las provincias 


Paul Cézanne: el primitivo de un nuevo arte 


Uno de los pioneros del arte moderno internacional fue 
un hombre que vivió en el sur de Francia, y que sólo dejó 
su paísen una ocasión: para visitar la Suiza occidental, 
justo al otro lado de la frontera, en 1891. Se llamaba Cé- 
zanne. La fase decisiva de su carrera, cuyos efectos siguen 
intactos hoy en día y cuya influencia casi ningún pintor 
importante del siglo xx ha sido capaz de evitar, tuvo lugar 
durante mucho tiempo a distancia de la bulliciosa metró- 
poli de París. Fue la época en que él pintaba en su retiro 
rural de Aix-en-Provence, al aire libre y «delante del 
motivo»: la Montagne Sainte-Victoire (f. derecha), que 
tenía ante la vista todo el día; en la finca rural de sus pa- 
dres, Jas de Bouffan, que heredó y después vendió; cerca 
de su casa cn el Cháteau Noir; en el exterior de su estudio 
en las colinas de Les Lauves, al norte de la ciudad, y en la 
cantera de Bibémus. Éste pintaba campesinos proven- 


zales y pequeños burgueses, y naturalezas muertas. 


En sus primeros años viajó mucho por Francia. Que 
su obra no hallara aceptación entre los jurados académi- 
cos era algo casi obligarorio para un pionero de la nueva 
visión al fina) del siglo xx. Esto le hirió casi tanco como el 
rechazo de sus cuadros por parte de los comités de selec- 
ción de las exposiciones del Salón oficial, como el fin de 
su amistad con el escritor Émile Zola o como la negativa 
a concederle la Cruz de la Legión de Honor. El escritor 
naruralista rechazó la tendencia estética antiilustonista 
del nuevo enfoque que emergía de forma clara en la obra 
de Cézanne. 

En la figura del pintor Lantier de su novela ¿CEnvre 
(la obra), una réplica a Le chef deeuvre inconnu (la obra 
maestra desconocida) de Balzac, Zola ofrecía un retrato 
apenas disimulado de su viejo amigo como un héroe 
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negativo, un artista fracasado cuyas teorias habían 
nado sus poderes creacivos. La incomprensión del 
tor marcó con precisión la ruptura entre un arte ill 
ta que describe la realidad y una pintura no ilusión 
aparalela a la naruralezas tal como la veía Cézanne 
décadas siguientes, su enfoque conduciría, paradó 
mente, como apunta Walter Hess, «de la más hum 
investigación en la naturaleza... ala pintura “absu 
Cézanne percibía los profundos cambios que habi 
producirse en el arte. «Quizás he llegado demasiac 
pronto», dijo a su amigo, el joven escritor Joachim 
quer. «Algún otro hará lo que yo he sido incapaz de 
Ta) vez sólo soy el primitivo de un nuevo arte.» 


El pintor como constructor 
«Réalisation» fue el concepto más crucial para Céz 
la realización o consecución de sus ideas de la forn 
piradas por una confrontación directa con la natu: 
pero sin una reproducción servil de las apariencias 
objetivo era alcanzar la armonía, pero no Una quer 
ra dada a priori. La armonía que quería conseguir e 
ser «construida», primero, y en vez de negar las ten 
existentes entre fuerzas divergentes, reconciliaría e 
comtrastes a través de «la correcta colocación de la: 
daciones de color» o sea, a través del diseño consci 
Según su propio tesumonio, Cézanne quería s 
artista «clásico». Pero sería un error considerar su [ 
nalidad reservada y la serenidad trascendente del t 
desu obra, que intentaba hacer visible «una existes 
atemporal divorciada del génesis y la decadencia», 
una evidencia de falta de sentimiento o temperam: 
Su salvaje y descontrolada obra temprana, influid; 
pintor del sur de Francia Adolph Monticelli, con s 
presentaciones de asesinatos, revueltas, destrucció 
sueños orgiásticos, pone de relieve que él era básic 
un hombre barroco y apasionado. Á la merced de 
intaginación exuberante y atormentado por un co 
de inferioridad, era incapaz de superar su timidez i 
y sus dificultades en el wrato con la gente. Cézanne 
sitó una mucha autodisciplina para mantener esto 
pulsos caóticos bajo las riendas de su voluntad. Ce 
suele pasar en la historia del arte, la originalidad de 
estilo sólo se pudo desarrollar resisciéndose a un c: 
aparentemente predestinado. El componente bar! 
de: carácter de Cézanne se ve claramen:e cuando s 
siasma delante de los cuadros de los grandes pinto 
necianos, especialmente Tintoretto y Paolo Veron 
«Todos los tonos están interpenetrados. todas las f 
revueltamente entrelazadas. Esto es coherencia», 
Después de los venecianos del siglo xM, no hut 
die que fuera un pintor de forma tan exclusiva con 
ciudadano de Aix de formación universitaria, de cl 
media y hablante de pacos. El dibujo sólo le intere: 
ranto fuera una contribución a la pintura. El objec 


Cézanne era transformar el mundo en una imagen sobre 
la tela. El medio para conseguirlo no era la línea, sino el 
color. «La naturaleza no se encuentra en la superficie», 
dijo en una típica y compulsiva mezcla de sobria objetivi- 
dad y patetismo, «sino en las profundidades. Les colores 
son una expresión de estas profundidades en la superfi- 
cie. Surgen de las raíces del mundo». 


«Mi tela “se da las manos”» 
Para dar forma al mundo en un paisaje, en un frutero, un 
grupo de gente anónima o un retrato, él debía organizar 
primero el color de acuerdo con leyes estrictas. A diferen- 
ciadelos impresionistas, no intentó visualizar el reflejo 
de la luz desde la superficie de las cosas, sino la misma luz 
tal como se manifestaba en los colores de las cosas. El en- 
canto de los efectos armosféricos dejaba frío a Cézanne. 
Suarte no estaba dedicado a las apariencias cambiantes 
del mundo sino a su ser inmutable o esencia; en lugar de 
capturar el momento fugaz aspiraba a la permanencia. 
Aunquesus pinceladas, como las de los impresionis- 
tas, tenían una «estructura molecular» finamente articu- 
lada, no disolvían las formas, y no transmitían un efecto 
de nerviosa dispersión, sino de serena concentración. 
Paul Cézanne creaba sus obras con una paciencia infini- 
ta, en un proceso, según Gasquet, en que podían pasar 
veinte minutos entre una pincelada y otra. Gradualmen- 
tearmonizaba los contrastes hasta que surgía una textura 
densa y sin fisuras de colores. Cuando se sentía satisfecho 
con el resultado, decía: «Mi tela “se da las manos”, Se sos- 
tiene», 


Esto muestra muy bien su método deductivo de tra- 
bajo, que progresaba desde lo pequeño hacia lo grande. 
Ahora una fina textura substituía a la hasta entonces ha- 
bitual composición de un cuadro, que consistía en esta- 
blecer los contornos, los volúmenes y las relaciones espa- 
ciales. La arquitectura pictórica de él dio la base del arte 
abstracto, desde la geometría platónica de los cubistas a 
los pintores monocromos de la actualidad, que, como 
éste, no componen un cuadro, sino que lo van tejiendo 
con finas texturas, como un tapiz. Cada uno de los cua- 
dros de Cézanne es como un mundo en sí mismo. Las 
ramas de un árbol, un canto rodado, una pared o la fa- 
chada de una casa marcan los límites de este mundo; Los 
espectadores permanecemos en el exterior. Sin vernos 
atraídos hacia el interior de la imagen como en los cua- 
dros basados en la ilusión de la profundidad de perspec- 
tiva. Esto señala la autonomía de su pintura. Ésta no 
depende de la naturaleza, sino que, como dijo él mismo, 
existe de forma «paralela» a ella, es una creación del mis- 
mo valor, basada en sus propias leyes. Barreras visuales 
como las ahora mencionadas también se encuentran en 
las naturalezas muertas y retratos. El borde de una mesa, 
un caballete o una paleta separan el mundo del cuadro 
del mundo del espectador. El efecto es subrayado por la 
renuncia de él a las relaciones de profundidad y al mode- 
lado plástico. El espacio pictórico sólo es definido por las 
ricas y sutiles gradaciones de color incorpóreo. En vez de 
usar la pintura para modelar figuras y objetos, modula la 
pintura por medio de medios y de cuartos de tono como 
un compositor modula su tema cambiando de clave. 
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Paul Cézanne 

Mont Sainte-Victoire, vista 
desde Les Lauves, 1902-1904 
Óleo sobre tela, 698 x 89 "5 cm 
Filadelfia (PA), Philadelphia 
Museum of Art, Colección 
George W. Elkins 


«Mira la Sainte-Victoire. ¡Qué per 
file ¡Qué sedl imperiosa de luz solar. 
Y qué melancolía al atardecer cua: 
do toda esa pesadez se posa sobre el 
Estos bloques eran fuego. El fuego 
todavía se encuentra en ellos. La 
sombra, el día parece retroceder dr 
ellos con respeto, parece temertes. .. 
cuando pasen grandes mubes te dar 
cuenta de que sus sombras tiembla 
en los peñascos como si se abrasara: 
como si al mismo tiempo fueran 
engullidas por una boca ardiente,» 
PaAuL CÉZANI 


«El ari ya no es una expericntia 
puramente visual que podamos 
regisirar somplementte, ns tampoco 
una fotografía de la nasuraleza, 
ni siguiera una fosografía especial 
mense sofistizada. No, el sor. es una 
obra de nuesro intelccso, una abra 
que zólo ha sudo desencadenada por 
la naruraleza. Más que srabajar 
a ravés de los ojos, concentramos 
muestro estudio, como dijo Gauguin, 
en el centro silencioso de la mente. 
Esto es do que se propomta Baudo 
laire, pues de esta manera la snagi- 
nación se convierte de muevo en la 
rea de muestras fuertas y liberamos 
a nuestra sensibilidad.» 

MAURICE DENIS 


Maurice Denis 

Las Musas, o En el parque, 1893 
Óleo sobre 1eba, 171 5 x 1375 cm 
París, Musée d'Orsay 


El arte de los iniciados 
El simbolismo y sus consecuencias 


Los estilos artísticos basados en el contenido, en las 
ideas, habían pasado de moda después de la última gue- 
rra. No fue hasta el redescubrimiento de los prerrafaelis- 
tas, de los nabís, de Gustave Moreau y de Amold Bóck- 
lin, cuando el simbolismo empezó a gozar de algo más de 
aceptación. Á pesar de quesus orígenes se hallaban en la 
época romántica, el movimiento simbolista topó con 
una gran desconfianza por parte de una generación que 
había terminado harta de ideología en el arte, sobre todo 


“en Alemania. Aunque la reacción es comprensible, no es 


justa, ya que sin el simbolismo y sus practicantes el arte 
moderno sería muy diferente y, de hecho, no existiría un 
arte independiente ral como lo conocemos. 

La pintura simbolista se remonta a dos discípulos de 
Gauguin, Paul Sérusier (f. derecha) y Maurice Denis 
(f. abajo). Fueanticipada por la obra del neoclasicista 
idealizante Puvis de Chavannes y en la de Odilon Redon, 
el primer pintor «moderno» de temas sobrenaturales e in- 
conscientes, Desde París y Francia, el simbolismo se ex- 
tendió hacia Suiza, conforraando la obra de Hodler, y 
hasta Noruega, influyendo en la de Munch, La noción 
de un arce puro y absoluto surgió en la pintura simbolista 
a la vez que en la poesía de Mallarmé o Verlaine. La ima- 
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gen visual era independiente de la realidad, se con 
se explicaba a sí misma; es decir, que reflejaba sóle 
las ideas subjetivas del autor. El color y la forma se 
ban para traducir pensamientos y sensaciones en 1 
nos visuales. Una de las paradojas de la historia de 
que este vínculo entre idea e imagen sea lo que cor 
la pintura a una autonomía e independencia sin pr 
dentes con respecto al modelo natural. 

También fue un simbolista quien dijo: «Hay q 
cordar que un cuadro, antes de ser un caballo de g 
una mujer desnuda o alguna que otra anécdota, es 
mer lugar y ante todo una superficie plana cubiert 
colores en cierto orden». Estas palabras revolucior 
las dijo Denis ya en 1890. Por lo tanto, el arte no de 
tener, como aseguraba Arno Hol, «la tendencia a 
nuevo naturaleza». Puede basarse sólo en principi 
intrínsecos, relacionados con la imaginación del a: 
sujetos a su voluntad formativa. 

Históncamente, el simbolismo fue :1na respue 
vida materialista y mecanizada de la era industrial 
iba desarrollando, y al arte empírico y nacuralista € 
fleiaba de forma acrítica este desarrollo. El «nacior 
mo» visual del arte impresionista fue contestado p 
simbolisras con la espiritualidad y la aceptación de 
misterios de la existencia. hrtuicion (introspección 
ración) se convirtió en la nueva palabra mágica de ; 
ti£s, losiniciados, que rechazaban la mera habilida 
tica. Los miembros del grupo principal del movim 
fundado por Sérusier en 1888, se llamaban a si misr 
unabís», que en hebreo significa «iluminado» o «pr 
El poder de la imaginación ejercía de nuevo sus de 
Los románticos ya creyeron antes en él. 

El arte recibió nuevamente una consagración r 
fisica. W/. Blake y P. O. Runge, en contacto con po 
y filósofos de la época, ya habían hablado de «colo: 
bálico» y de «formas puras». Runge, como los poet 
Novalis y Tieck, vieron que había interrelaciones e 
las matemáticas, la música y el color en el arte. Su « 
La lección del ruiseñor (Hamburgo, Kunsthalle) que 
«una fuga en música». En sus estudios para el ciclo 
bado Laos momentos del día, Runge desarrolló una pi 
escritura codificada, jeroglíficos simbólicos que ar: 
posteriores recuperarían. Ya a principios del siglo x 
los románticos habían buscado una forma de supe: 
distancia existente entre la mente y el tema, lo espa. 
y lo perceptual, lo ideal y la realidad. 


La alienación del individuo frente a la sociedad había 
empezado. Dorados e insatisfechos solitarios se iban re- 
tirando de un mundo cada vez más comercializado; los 
artistas, que se veían a sí mismos como parte de los elegi- 
dos, seapartaban de la «multitud enloquecida». La dis- 
tancia entre artista y público se ensanchaba rápidamente. 


El mundo enigmático 

Todo esto fue una consecuencia de la conciencia crecien- 
te durante el siglo xix de lo inadecuado de las explicacio- 
nes científicas sobre el funcionamiento de la naturaleza y 
lasociedad. Demasiadas cosas seguían siendo un enig- 
ma. Las anteriores bases del consenso social, de la reli- 
gión al sentido común, habían empezado a caer. Sólo el 
individuo podía encontrar alguna solución a los proble- 
mas de la vida, solo en su estudio o taller. Así nace el ca- 
rácter privado, hermético, del arte y de la vida de los artis- 
tasen la época romántica. El artista llegó a ser visto, y a 
verse a sí mismo, como una persona elegida, un vidente o 
profeta, y como consecuencia, el arte se convirtió en un 
substituto de la religión, un desarrollo que caería en el 
arte porel arte, C. D, Friedrich pintó un barco fantas- 
magórico, llamado Esperanza, encallado en un mar lleno 
de masas de hielo (Hamburgo, Kunsthalle). 

El nihilismo europeo y la melancolía del artista 
moderno nacen en el romanticismo, que se anticipó a la 
filosofía del simbolismo y al curso de la vida de sus repre- 
sentantes. Con Gauguin, los pensamientos nocturnos de 
los románticos rebrotaron en forma de náusea ante la ci- 
vilización. Rimbaud ya no lamentaba la pérdida del 
paraíso, sino que ofrecía a sus lectores su experiencia de 
Una temporada en el infierno. Baudelaire escribió un libro 
de poemas titulado Las flores del mal. Con él, los sufri- 
mientos de los románticos ante el estado del mundo se 
convirtieron en una saciedad, en un ennui de todo. 

Los pintores simbolistas, redescubridores del arabes- 
co romántico, de la música del color, de la forma simbó- 
lica, sedesarrollaron en distintas direcciones. Algunos, 
como Sérusier y Denis, aunque discípulos del pagano 
Gauguin, se convirtieron en los fundadores de un nuevo 
arte eclesiástico de raíz católica. Otro, el pintor belga 
Verkade, se unió a la hermandad de artistas del monaste- 
rio de Beuron. Hodler, el suizo, adoptó una ética artística 
más secular, centrándose únicamente en el individuo 
humano, en la sociedad en que vivía y en la historia que le 
daba forma. Creía que el arte debía llenar la existencia de 
belleza, lo cual haría que la gente fuera mejor y más capaz 
de vivir mutuamente en paz. 

Hodler encarnó el idealismo del simbolismo, pues 
creía con una ingenuidad inamovible que el arte podía 
ser lenguaje universal, capaz de reconciliar naciones. 
Para artistas como Hodler, el arte sólo tenía un significa- 
do cuando desempeñaba una función social, no cuando 
intentaba ser autosuficiente. Otros pintores, como el in- 
comparable colorista Bonnard y su compañero Vuillard, 
apesar de que originariamente pertenecían al círculo de 
los nabís, adoptaron un punto de vista menos sentimen- 
tal y más escéptico de la misión del arte. 


r-% 


Los intentos de mejorar el mundo y el celo religioso 
también fueron ajenos a ellos, así como para el marqués 
Henri de Toulouse-Lautrec. Impedido de las piernas tras 
una caída de un caballo en su juventud, Lautrec exploró 
su versión personal del infierno de Rimbaud en los bur- 
delescos y sórdidos cabarets de Montmartre. Original- 
mente, el arte simbolista se extendía desde las crónicas de 
los bajos mundos de Toulouse-Lautrec hasta la imagine- 
ría devoramente espiritualizada de Sérusier. No se puede 
negar que los pintores que se apartaron de forma más ra- 
dical de la idea simbolista original de la redención a tra- 
vés del arte producieron una obra que, en términos de 
calidad e importancia, superó los cuadros llenos de signi- 
ficado pero a menudo edulcoradamente decorativos de 
sus colegas religiosos. Actualmente, Sérusier, cuya bri- 
llante mente filosófica ya era apreciada por sus compañe- 
ros de estudios en la Academia de París, y Denis, el colí- 
der de los nabís, son valorados tal vez menos como pin- 
tores que como pensadores y teóricos que promovieron 
un renacimiento del arte eclesiástico. 

El simbolismo, a diferencia del expresionismo ale- 
mán o el cubismo francés, buscaba una unidad estilísti- 
ca, sino una actitud mental y espiritual que permitía 
muchas variantes. Constituye una prueba de la absoluta 
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Paul Sérusier 

El río Aven en Bois d'Amour 

(El talismán), 1888 

Óleo sobre madera, 27 x 215 cm 
París, Musée d'Orsay 


«Un cuadro es una colección de 
manchas de color que de uno para 
formar sn plano y finalmente for- 
man el objesa, el fragmenta sobre el 
cual el cuadro vaga sin intervenir.» 
PíñANE BONNARD 


Pierre Bonnacd 

Desnudo femenino en la bañera, 
hacia 1937 

Oleo sobre tela, 94. x 144 cra 
Alemania, colección privada 


Pserre Bonoard 

La habitación del desayuno, 
hacia 1930-1931 

Óltzo sobre rela, 160x113 8. cm 
Nueva York, The Museum ol 
Modern Art 


Página 27: 

Pierre Bonnard 

El asco, hacía 1908 

Óleo sobre rela, 19 x 79 Cm 
París, Musee d'Orsay 


Sutileza pictórica y marco pictórico 

Bonnard y Vuillard, fundadores de los nabís después de 
la visica de Sérusier a Gauguin, han resistido mejor el 
paso del tiempo porque pronto dejaron de ajustarse a las 
doctrinas del grupo. Sus obras son muy audaces, y reve- 
lan la influencia de los grabados japoneses de hecho 
Bonnard era denominado el nabis ¿res japonnara”. Les 
gusraban los encabalgamientos formales aparentemente 
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forcuitos, pero en realidad cuidadosamente calcr 
y a menudo cortaban objetos e incluso miembros 
zas de figuras al borde de la tela. Esto daa sus cua 
encanro de lo accidental, sin romper la armonía d 
arte de exrrema sofisticación y exquisitez. 
Vuillard es conscientemente bidimensional (p 
Su plano decoro y su rica ornamentación, que ace 
raro y exquisito, dan asus cuadros el aspecto de u 
rapiz, Bonnard, como el Monet tardío, desacrolló 
impresionista hasta el máxiroo refinamiento. Suy 
suave, pero intensa. Los paisajes, las figuras y los « 
parecen estar detrás de un diáfano velo, sus conto 
lucientes tienen una sutil gradación de matices, y 
junto se ve bañado por una increíble gama de vale 
emocionante glisando de color. Un azul maravilk 
te frío, un blanco con una rica gradación contrast 
colores cálidos. El arte de Bonnard, el reservado a 
do, tiene un encanto rentador, rezuma un perfurr 
sistible pero nunca empalagoso, con el contrapur 
una2composición decisiva y audaz derivada de De 
muy significativa para los futuros desarrollos. En 
re con los impresionistas, Bonnard no pincaba es; 
neamente (pág. 26 y s.). Corregía sus cuadros una 
vez, y aveces trabajaba durante años en un misme 
dro o en una serie sin quedar satisfecho. Pero su a 
coda la despreocupación y la aparente ausencia de 
zo de una sinfonía de Mozart. Glorifica el ocio, lo 
res de la vida; pinra gente bella rodeada de cosas E 
un ruundo aparenremente libre de las preocupaci 
el trabajo, Pero una vez más, el lirismo y el encante 
ros idílicos «caprichos» fueron el resultado de un: 
esfuerzo, autoctítico e incluso pedantemente obs 
Bonnard no paraba de retocar sus cuadros aus 
estuvieran colgados en exposiciones y en museos, 
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«No hay nds remedin, 120 bay más 
remedio. Debo Joygirinesordomudo 
y darme de vabera contra las paye- 
des, sí, y todo porn arre que me 
LDVÍLA Y que AMDEN 30 TOMPEASN TÁ 
por las cosas servibles que he tenido 
quesoportar por su causa... Oh, 
querida abucla, eres inteligente mino 
entregariea da pinzura como yo lo 
dugo. Es peor que el daria, si te Lo 
ZONAS LAN SEYONENTE COMO y0-w 
Hana be TOULOUSE-LAUTREC 


Henri de Toulouse-Lautrec 

Un baile en el Moulin Rouge, 
1889-1890 

Óleo sobre rela, 115 x150cmn 
Filadelfia (PA), Philadelphia 
Muscum of Art, Colección Henry 
P. Mcllhenny, en memoria de 
Frances P. Mellhenny 


ma clandestina si era necesario. Su pincura en apariencia 
poco revolucionaria, modestamente tranquila, fue una 
floración tardía del cultivo francés del medio, y sin em- 
bargo tenía un enorme potencial para el futuro, como re- 
conoció el tímido y reservado artista. «Lo abstracto es un 
componente del arre», dijo Bonnard, y resumió sus expe- 
riencias en la orgullosa aunque modesta afirmación: «El 


Una sociedad cerrada 


camino está abierto, pero la obra de arte aún queda pos 
crear», Este intimiste burgués no era el postimpresionis 
sin originalidad que fue considerado durante décadas. 
En la calidad de su pintura, sus cuadros pueden compi 
rarse sin temor con los del gran Matisse, y en su visuali 
zación de ideas por medio de una asimetría equilibrad: 
del marco pictórico se anticipó a las futuras tendencias 


Henri de Toulouse-Lautrec y el mundo de Montmartre 


Las vidas de la mayoría de los pintores simbolistas si- 
guieron una trayectoria diferente de la de los poeras de 
la época —el mórbidamente melancólico Baudelaire, 

el Rimbaud que abandonó la poesía por la vida activa, 
el alcohólico Verlaine—. Pero para un pintor, Henri de 
Toulouse-Lautrec (£ abajo), la vida fue realmente «una 
temporada en el infierno». Por mucho que la denomi- 
nación le indignara, también era un simbolista, aunque 
no en el sentido de atenerse a cualquier doctrina estética 
o ¡ideológica rígida. Era un simbolista en el sentido de 
que todas las figuras que pintó o dibujó —prostirutas, 
grisertes, cantantes, dandis, perdularios, proxenetas, 
señores de la ciudad- eran «representativas» de cierto 
tipo de persona producto de una época que estaba a 
punto de descubrir los aspectos dudosos y absurdos de 
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la existencia humana. Con la sensación de haber sidi 
abandonada por Dios, la gente se dejaba Jlevar, se sum 
eta en el pecado y la licencia, ya que la avidez de vida 
lo contrario del miedo a la vida. 

Los cuadros de este hombre, que sufrió en sus carn 
el destino de su generación y de la próxima, constituye 
un arte brillante, preciso y clarividente. Paso la fuerza 
expresiva de los arabescos lineales al servicio de la repre 
sentación del carácter humano. Toulouse-Laurrec se d 
hizo del lastre histórico y mitológico que había tenido 
peso excesivo en el arte figurativo anterior. Se inspiró e 
el modern style, la variedad inglesa de art nouveau y Ju 
gendstil, pero crascendió ampliamente su juego de lín 
consciente, su tendencia a lo meramente ornamental 
su simbolismo programárico. Los cuadros, dibujos y e 


Asi, algunos artistus han creido 
poder encontrar un nuevo tipo de 
omamentación, tv ánduso los prin- 
cipios perdidos del estilo moderno, 21 
diversas combinaciones hineales. 
Estos intentos parece que se han ins 
pirado en cierta medida en el movi- 
miento grácil y carisedosy de 
la linea japonesa. que ha influrdo 
Rlismente on la ornamentación 
lineal Sin duda alguna, en las arres 
decorativas la lInea ha experimenta: 
do yn enriquecimiento en forma de 
reuevas volutas lineales y ha desa- 
rrollado yn estilo en que se puede 
encontrar algo de la encanjadora 
malcabilidad y la profunda com- 
prensión decoranvwa de los motvos 
ormental les Led 

MARCEL BING 


Adolf Hoelzel 

Abstracción 1. hacia 1913-1913 
Óleo sobre tela, 52 x 61 cm 
Swtigart, Sarsgalerie Sturgan 


La juventud hace tabla rasa 
El fin de la definición histórica del arte 


Nadie pensaria en juzgar el estilo artístico de nuestra pro- 
pia época observando el diseño de la entrada del metro 
de la esquina. Alrededor de rgoo la gente hizo precisa- 
mente esto. Los que visitaron la Exposición Universal de 
París de principio de siglo y se disponían a bajar por las 
escaleras del metro tuvieron anre sus ojos un ejemplo del 
lenguaje formal de un nuevo arte, La ornamentación de 
hierro fundido de las entradas del metro recienremente 
instaladas contenían, de forma resumida, la unificación 
de factores opuestos a partir de los cuales se habla forma- 
do el estilo. Conocido como art nouveau en Francia, mo- 
dern style en Inglacerra, su país de origen, y jugendsei) en 
Alemania, donde llegó a su máximo esplendor, el esrilo 
combinaba una utilización juguetona de líneas cntre- 
tejidas de forma vegeral con una sensibilidad para apre- 
ciar la idoneidad de los materiales para el diseño. Los 
ornamentos florales florecieron en la pnmeca fase del art 
nouveau, La fase posterior, más geomérmca, dominada 
por la personalidad extraordinaria del artista, diseñador y 
arquiteceo belga Henry van de Velde, constituyó su final. 
El término genérico para el estilo en los países de habla 
alemana procede de una importante revisca ilustrada, J1e- 
gend (juventud), editadaa partir de 1896 por Georg Hirth 
en Múnich, El nombre ya es por sí mismo una especie de 
declaración de principios. Encarna la frescura despreo- 
cupada de la innovadora corriente artística que procedió 
a desenmascarar lo que Friedrich Ahlers-Hestermann 
llamó la «mascarada estilística» de los estilos de la rerne- 
moración histónca del siglo xwx. Por toda Europa se hizo 
tabla rasa y se barrieron los adornos y farbalanes de la 
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uptura con la historia 


variedad victoriana en Inglaterra, de la variedad guille 
mina en Alemania y de la variedad posnapoleónica er 
Francia. En España, con Antoni Gaudí, se produjo u 
nacimiento neobarroco en laarquiteciura. Én todas y 
tes se prescindió de la carga de las tradiciones para pr: 
clamar una nueva época: la de la conexión entre el art 
y los punros de edición con el elemento literario en e: 
movimiento artístico de la juventud, que reivindicab: 
sólo una nueva estética, sino también una nueva étic: 


Reformadores sociales 
El arc nouveau se propuso cambiar radicalmente el es 
rorno humano. Los jóvenes artistas querian llenar el 
mundo de cosas bellas, y luchar por la conservación ( 
individualidad ante una sociedad cada vez más tecnil 
da. La tecnología debía ser «humanizada», las máqui 
debian estar al servicio del hombre, no al revés. A pri: 
pios de siglo los protagonistas del art nouveau ya hab 
abordado un tema que aún nos afecta hoy: cómo sup 
la distancia cnere el artisca y el público, entre el indivi 
y la sociedad. También mostraron una inclinación p» 
obra dearte total, una obra de arte global que se man 
raría cn la vida cotidiana, que convercría la vida en u 
obra de arte, una idea que lleva directamente a la afir 
ción de Joseph Beuys de que todo el mundo es un ar 
Los participantes del art nouveau eran onginaría 
mente pintores. Pero, significativamente, pronto se « 
caron a la arquitectura o a las artes y oficios, antes mi 
preciadas, a Ein de facilicar la difusión de sus ideas. Sy 
convirtieron en constructores y diseñadores: Van de 
de cn Bélgica, Joseph Maria Olbrich en Viena, Áugu 
Endell en Múnich (cuya influencia llevó, más allá de 
nouveau, hasta Kandinsky), el alemán septentrional 
ter Behrens, el alemán meridional Richard Ricmer- 
schmid y sus muchos seguidores, Hermann Obrist, 
experto en ciencias naturales que estudió escultura. 
cluso halló su forma especifica de expresión en los b 
dos. Esta elección del medio ilustra la paradójica me 
de utilidad social y exclusivismo elitisea que caracter 
estilo. «Debemos urilizar al esnob para llegar progre 
mente al pueblo», afirmó el pintor Otro Eckmann. : 
credo revela la naturaleza problemática de todo el Jr 
miento, ya que cuando el art nouveau llegó «al pueb 
había sido disrorsionado hasra el extremo de resulta 
conocible por fabricantes de productos de consume 
sivo que especularon aprovechándose desu populw 


Pero, más que en la pintura o en el dibujo, el art 
nouveau triunfó en la arquitectura y en el interiorismo. 
Con la colonia de arristas de Darmstadt de 1899 se con- 
cebió y realizó la primera obra de arte total, que abar- 
caba la planificación urbanística, la arquitectura, la 
escultura, la pintura y las artes aplicadas. Los talentos 
más originales de éste no querían tener nada que ver 
con la pintura de caballete, que les parecía la quintaesen- 
cia de un arte por el arte elitista y hermético. Conside- 
raciones similares se ventilarían más adelante en el 
programa de la Bauhaus de Weimar. Significativamen- 
te fue un arquitecto, Walter Gropius, quien sería nom- 
brado director de la nueva escuela de arte, por reco- 
mendación de Van de Velde, 


El arte como substituto de la religión 

Sobretodo en Alemanía, la carga ideológica que se su- 
ponía que debía soportar el art nouveau acabó por ha- 
cerlo caer. Lo que fue fundamentalmente un intento 
honorable y bien intencionado de rediseñar el ambien- 
te humano, incluyendo la tarea de encontrar la mejor 
forma posible para los accesorios domésticos, condujo 


finalmente a un desarrollo que, a efectos prácticos, se 
demostró incapaz de resistir la avalancha de kitsch. El 
movimiento acabó con una producción masiva de pro- 
ductos seudo-art nouveau que desacreditarían el estilo 
en las décadas siguientes. Pero, esco no debería impe- 
dirnos ver el inmenso significado histórico del modern 
sty.e y de sus retoños continentales. No sólo dio el comp 
de grácea las interminables rememoraciones históricas 
de finales del siglo xax (lo que Karl R. Popper califica 
de «historicismo»), sino que las substituyó por una 
nueva sensibilidad independiente para la forma, nacida 
del espíritu de la edad contemporánea, con lo cual pre- 
paró el camino para las tendencias revolucionarias en 
el modernismo. En Inglaterra, el movimiento, inspira- 
do por John Ruskin y William Morris, los cuales así 
mismo resucitaron aspectos del arte pasado, sobretodo 
el gótico, ya había empezado a paralizarse hacia la épo- 
ca en que alcanzaba su máximo esplendor en Alema- 
nia. Los artistas británicos buscaron un compromiso 
entre tradición e innovación; los reformistas, no deja- 
ror. de ser artesanos, y rechazaron la máquina como 
destructora de los productos artesanales de calidad. 
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«No me intereso por mí mismo com 
“tema de un cuadro”. En este sen 
tilo, me intereso más por la ora 
gene, especialmemie por las mujere, 
y años más por oros aspectos, Estoy 
convencido de que yo, como persom 
no 30y especialmente interesante, 
Cuando me miras ro ves nada espe 
cial. Soy un pintor que pinta día sr. 
día de la mañana a la noche. Pirite 
Figuras y paisajes, 

y varamente retraros.a 

GUSTAV KLIM1 


Gustav Klimt 

El beso, 1907-1908 

Óleo sobre rela, 180x 180 cm 
Viena, Osterreichische Galerie 
im Belvedere 


Gustav Klimt 
Tudith Í, 1900 

leo sobre tela. 84 x 42 cm 
Viena. Ostecreichische Galerie 
im Belvedere 


—— MAD DS 


Así, las reformas estéticas inglesas se agoraron cuando 
apenas habían empezado. 

Én otros países europeos el movimienro de alejarse de 
la tradición se produjo de fozma más rápida y radical. Los 
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artistas descubrieron el potencial expresivo de la líni 
orgánica y libremente oscilante. Inventaron un nue 
tipo de ornamentación bidimensional que inicialm« 
dependía de las formas naturales de plantas y flores, 
que después evolucionó hacia la abstracción y la aut 
nomía, mientras adopraba a la vez un volumen más 
escultórico, Van de Velde dió una estructura tectón' 
estlo, El arr nouveau describió un recorrido desde 1 
divertido y contemplativo juego de cuentas de crist: 
libertad de formas hasta una seriedad constructiva y 
taria. Llevaría hasta los robustos edificios de Adolf 
arquitecto de la Secesión vienesa, que proclamaba e 
ornamento era un crimen. Otros artistas del movim 
soñaban con un público que ya no preguntara por e 
«motivo» o el «rema» de un cuadro, sino que quisier 
derse a sí mismo en la melifluidad de la línea como 

melodía de la música. El pintor Adolf Hoelzel (pág. 
pensaba en una teoría de la armonía aplicada a las fi 
coloreadas, y experimentó con figuraciones en blan 
negro transformadas en ornamento. 

Las afinidades del art nouveau con la pintura fr: 
con:emporánea son obvias. El lenguaje formal del « 
no había quedado agotado en el sofisticado manier 
tardío de invernadero del ilustrador inglés de la Sal 
de Oscar Wilde, Audrey Beardsley, También apare 
como ya hemos sugerido, en el sinuoso y lameante 
de lineas de los cipreses de Van Gogh y ea los arabe 
de Seurat y Toulouse-Lautrec. Muchos artistas ¡mp 
tantes de finales del siglo xix y de principios del sigh. 
fueron influenciadas por el art nouveau. 


El perfume de la vampiresa 
Unz variante muy característica del nuevo estilo su 
con la Secesión vienesa, fundada en 1898 por Gusta 
Klimc, que era el pintor de más talento del grupo (y 
y s.). Este gran artisca decorativo, cuya mulritud de 
ras y cuyos sutiles y sinuosos dibujos eróticos contr 
vivamente con la arquitectura purista de sus comp: 
secesionistas Loos y Oro Wagner, fue el primer y t 
imporcaore pintor de la vampiresa devoradora de h 
bres, la femme fatale del fin de siécle. Las sensuales Él; 
femeninas de Klimt, encastadas en una e1ca omam: 
ciór. rachonada de oro y colores brillantes como pi» 
preciosas, representaban el tipo de la cortesana, qu 
llaría una amplia difusión con el cine, Incluso se pc 
decir que si Renoir creó la imagen popular de la mi 
parisiense, la de la vampiresa fue creada por Klima. 
Zas pinturas de Klimt están exenras de la sersed 
existencial, la pasión llevada hasta el odio, que el ee 
«mujer» adoptó en un artista como Munch. El mu 
sofisticado de Klimr, con su amósfera de libertina 
salón, influyó en Oskar Kokoschlca, el expresionis 
heredero cardío del barroco austríaco. El art nouve 
paró el terreno para el crecimiento de muchos rale 
de unos pocos pintores importantes, pero en sí mi: 
produjo ninguno, Este hecho pone de reileve la gr: 
y las limitaciones del movimiento que blasonó sus 
dartes con las palabras «juventud» y «nuevo», 


Mascaradas 
El reino embrujado de James Ensor 


En noviembre de 1949 murió un viejo solitario de casi no- 
venta años de edad en el ático de su casa en la elegante 
ciudad turística de Ostende. James Ensor, hijo de madre 
flamenca y de padre inglés, había sobrevivido durante 
cerca de cinco décadas a la fase más importante de su 
obra. Cuando el pintor de fantasmagóricas mascaradas, 
moderno heredero de los holandeses «Hell Breughel» y 
Hieronymus Bosch, anteriormente objeto de burla, reci- 
bió el título de caballero de la casa real holandesa a la 
edad de serenta años, la fuerza visionaria de Ensor ya ha- 
cía mucho tiempo que lo había abandonado, y se había 
convertido en un excéntrico solitario. 

Las fantasías de Ensor son apuntes pictóricos de la 
profunda ansiedad que impregnaba el arte y las vidas de 
muchos artistas del cambio de siglo. Su obra está bañada 
de un profundo escepticismo ante un mundo materialis- 
ta. Con la sensibilidad de un sismógrafo, Ensor registró 
las grietas en la superficie brillante de una próspera socie- 
dad burguesa que pronto se precipitaría en el abismo de 
la Primera Guerra Mundial. Sus demonios, esqueleros 
sonnientes y máscaras horripilantes son augurios del de- 
sastre que viene, En La entrada de Jesucristo en Bruselas en 
el año 1889 (£ arriba), la imaginería apocalíptica del artis- 
ta, traduciendo su experiencia personal a términos gene- 
rales, adopta una forma ejemplar. Como el peopio pintor 
en muchos de sus retratos (£. derecha), la figura de Jesa- 
cnsto está rodeada por enmascarados que intentan arras- 
tarlo con ellos mientras la multitud sale del cuadro hacia 
nosctros. Son fantasmas burgueses, ciudadanos cotidia- 
nos y normales que revelan el lado brutal, pretencioso, 
demoníaco o macabro de su naturaleza, acompañados 


por un esqueleto, una máscara del diablo con su comitiva 
en marcha. La realidad se pone una máscara, se vuelve 
rara y extraña, el suelo desaparece bajo los pies del artista, 
aislándolo, dejándolo solo con su desconfianza ante la 
realidad que lo rodea, y con una ansiedad que hace que 
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James Ensor 

La entrada de Jesucristo en Bruse 
las en el año 1889, 1883 

Óleo sobre tela, 2581 431 cm 
Malibú (CA), The ). Puul 

Gery Muscumn 


4, 0h, hay que verlas, las máscaras 
que huy debajo de muestro gran ciel 
no! Embadurnadas con horr- 
bles colores. monéncose lamentable 
mente con las espaldas encorvadas, 
figuras paréricas, figuras horroriza- 
das, atroces y tímidas al mismo 
tiernpo, griando y ruurpuar ando » 
James Ense 


James Ensar 

Retrato del artista rodeado 
de máscaras, 1899 

Óloo sobre teja, 20x $0 cm 
Amberes, colocción privada 


Odilon Redon 

El ciclope, hacia 1898-1900 
Óleo sobre madera, 64 x sr cm 
Ouctlo, Rijkemuseum 
Króller-Múller 


Edvard Munch 

El gravo, 1893 

Témpesa y pastel sobre canón, 
91 Xx 74 um 

Otto, Nasjonalgallerier 


ño vea nada más que muerte y decadencia. El Redentor 
está a la merced de la multitud enloquecida, es un Don 
Quijote, un loco trágico cuya llegada es observada con 
una velada curiosidad porlos actores en el escenario del 
mercado, pues alguien tan poco realista es difícil de creer. 
Un artista vio, tan pronto como Redon (f arriba), 
como la realidad, la naturaleza se volvía demoníaca, 
mientras criaturas horripilantes, fantasmagóricas, sur- 
gían de ramos de flores aparentemente inofensivos. Pero 
lo que el artista francés conseguía por medios «literarios», 
Ensorlo tradujo en pura línea y Forma. Desenmascaró la 
sociedad dejando que se pusiera las máscaras de su pro- 
pia elección, revelando la actitud fundamental hacia la 
vida de la época en imágenes rotundas y perturbadoras. 
Ensor usó medios pictóricos desarrollados en el im- 
presionismo. Esto añade otra paradoja a las muchas que 


La vida abocada a la muerte 


caracterizan su arte. Los matices luminosos y brillantes y 
las reflexiones prismáticas del impresionismo, que que- 
rían dar una perfecta ilusión de apariencia real, se habían 
puestoal servicio de un arte no ilusionista y desilusiona- 
do. Mientras el mundo a su alrededor se volvía más oscu- 
ro, su paleta se volvía más clara. Pero si la observamos 
más de cerca, veremos que su brillantez consiste en una 
mirfada de gradaciones de matices opalinos que sugieror 
los colores de la decadencia y la putrefacción, procesos 
que también evoca la textura cada vez más suelta y desin- 
tegrada de la superficie del cuadro. La luz en estos cua- 
dros parece blanqueada, y presenta una tonalidad de pas 
tel que a veces se ve realzada poracentos de un amarillo 
brillanxe y perturbador y de un rojo brusco y tóxico. 
Incluso delante de los cuadros y aguafuertes más bellos 
de Ensor, cuya maestría técnica recuerda a Rembrandt y 
cuyos temas recuerdan a Goya oa Jacques Callor, uno 
duda sobre lo razonable de la primera reacción de placer 
espontáneo. Esta duda está justificada. Las señales de 
disolución se encuentran incluso en los paisajes de En- 
sor. Un grabado como Insectos peculiares, al cual el artista 
dió su propio rostro y el de una amiga, es una anticipa- 
ción del cuento-pesadilla La meramorfosis, de Kafka, en 
que un vendedor, Gregor Samsa, se despierta una ma- 
hana para encontrarse a sí mismo transformado en un 
gigantesco escarabajo. 

Ensor no fue ni impresionista ni simbolista. No tuv 
escuela, pero muchos expresionistas y surrealistas apren 
dieron de él. La extática imaginería religiosa de Emil 
Nolde, su'utilización del color, se remonta a Ensor tant 
corno el reino enmascarado de muchos cuadros de Karl 
Hofer o la invocación de abrumadoras fuerzas inhuma- 
nas en las visiones del artista Alfred Kubin. Elarte alu 
natorio de Ensor se vio amenazado por la disolución, st 
pinceladas se desintegraban bajo su mano. Como los R 
Jares de Monet y las acuarelas de Turner, cuadros como 
Aplastamiento de los ángeles rebeldes (Amberes, Koninkdi] 
Museum voor Schone Kunsten) son uno de los precur: 
ses del expresionismo abstracto y P'art informel. 


La crisis de la conciencia moderna en la obra de Edvard Munch 


La inquietud puede ser un acicate para la creatividad, 
como demuestra la obra de Ensor. La de Munch refleja la 
crisis de la conciencia moderna todavía con más inteñsi- 
dad. En este caso, además, la experiencia personal de una 
naturaleza depresiva se encontraba en consonacia con la 
atmósfera pesimista fundamental de la época. 

Ya de niño Munch se enfrentó a la muerte, que cierra 
inevitablemente el ciclo de la vida, Sólo tenía cinco años 
cuando perdió a su madre de tuberculosis. Una hermana 
murió poco después, y otra se valvió loca. Su padre, un 
hombre melancólico, era un médico que atendía a los 
pobres de Oslo, de forma que la miseria era un huésped 
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habitual en su hogar. Él temía sucumbiral destino farr 
Var; un tío sugirió que la pintura podría ser una buena 
manera de apartar su mente de ideas tran depresivas, y 
ésta le enseñó la forma de articular su ansiedad opresiv 
No se puede negar que la cualidad de único del art 
de Munch, los factores de su obra que lo convirtieron « 
un pionero de la pintura moderna, se hallaban íntima- 
mente relacionados con sus circunstancias personales. 
Para confirmarlo, sólo tenemos que comparar las obra 
de su primera época, hasta 1908, con las que pineó des: 
pués de que el fisico danés Dr. Daniel Jacobson, le cu: 
en una clínica de Copenhague de las obsesiones que le 
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«Yo pintaba las líneas y los colores 
que afecinban n mi ojo interno. Pin- 
mba de memoria sín añadir nada, 
sin los deralles que ya no estaban 
ante mi. Este es el motivo 
de le simplicidad de los cuadros, 
de sm obvia vmenidad. Pireaba les 
impresiones de mi infancia, los 
coloyes apugados de un día olvs- 
dado.s 

EbvakbD MUNCH 


Edvard Munch 
Pubertad, 1894 
Óleo sobre tela, 505x010 cm 


Oslo, Nasjonalgallerier 


Edvard Munch 

La danza dela vida, 1899-1900 
Óleo sobus rela, 155 1905 0m 
Oslo, Nasjonalgallene: 


babían llevado a una crisis nerviosa que pudo haber reni- 
do consecuencias fatales. De pronto sus cuadros ya no 
mostraban chicas jóvenes desesperadas en El día después, 
ni hombres y mujeres con el pánico dibujado en la cara, 
nl niños enfermos, ni muertos uy moribundos, ni paisajes 
oscuramente amenazadores y azotados por tormentas. Á 
partir de entonces, Munch sólo pintó escenas de la vida 
normal y cotidiana, agricultores, pescadores y obreros, 
apacibles fragmentos de la vida campestre, 

Munch babía recuperado su salud y su capacidad de 
enfrentarse a la vida, pero esta fuerza recuperada rambién 
supuso la pérdida de su visión alucinada y su nerviosa 
sensibilidad. Sin embargo, hasta el fin de sus días siguió 
siendo un artista de notable fuerza expresiva. La cesura 
en su desarrollo no condujo, como en el caso de Ensor, 
auna abrupta decadencia de su capacidad imaginativa. 
Incluso a una edad avanzada, Munch produjo obras tan 
convincentes como el autorrerraro en que se muestra de 
pie, alto y demacrado, con un rostro y un cuerpo que 
parecen de ultracumba, junto a un reloj del abuelo que 
indica que su hora ha llegado (Oslo, Munch-Museen. 


La bohemia en Oslo 
Munch recibió sus primeras lecciones de Hans Olaf 
Heyerdahl y Christian Krogh en Oslo. En 1885 viajó a 
París donde esrarla cres semanas. Cuando volvió a su país 
había aprendido la técnica impresionista de pintar colo- 
res brillantes sobre una tela blanca, en vez de unilizar el 
fondo oscuro. Su asociación con Hans Jáger, un escriror 
que había conmocionado a los buenos ciudadanos de 
Oslo con una novela ran sexualmente explíciza que fue 
prohibida en seguida, puso a Munch cn contacto con 
los ambientes bohernios de Oslo (en esa época, la ciudad 
aún se conocia porel nombre de Christiania). Allí, los 
aristas se habían distanciado de la burguesía aurocom- 
placiente como ocurría en París, y prorestaban contra la 
comercialización de la sociedad industrial manteniendo 
un estilo de vida ran poco convencional como podían. 
Este pertodo presenció un segundo incidenre que 
hirió emocionalmente a Munch de una manera tan 
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profunda que nunca se recuperaría, y que de hecho | 
incapacitó para el masrimonio. La infidelidad de un 
chica a quien amaba condujo a que aquel hombre al 
de rasgos cincelados, cuyas miradas fascinaban a las 
mujeres, viera a las mujeres como vampiros, y el hec 
de amarlas, como una atracción fatal. 

El año 1889 vio a Munch en París por segunda vez. 
Fue a exposiciones de arte impresiomsta, neoímpresic 
nista y simbolisra, y a las oficinas ediroríales de la Revs 
Blanche, dande conoció a Toulouse-Laurrec. Munch « 
cubrió la magia de la línea, admiró la capacidad de Ga 
guin para componer en planos bidimensionales de co 
res de una modulación musical, pero no imitó su enfe 
que. En su lugar aplicó las ideas estéricas obrenidas er. 
París a su reino nórdico de «brillantez nocturna», com 
expresó Werner Flafumann. Para Munch, la forma no 
un fin en sí misma, sino el medio para rraducir sus vis 
nesen pinrura, para hacerlas manifiesras sobre una te 
Sacó al exterior sus sentimientos más Ínrimos. Sus ex 
nencias en París le proporcionaron el marco formal p 
desarrollarse su arte revelador y confesional. La pintu 
francesa le salvó de la sentimentalidad, la autocompa 
sión, y de la inmersión en lo puramente literario. 

Munch tuvo una influencia poderosa en el arte a 
mán. Los arabescos del Jugendsril se remontan a las. 
vaturas en la pinrura de Munch, como las olas de col 
que rodean la figura de su Grito de 1303 (pág. 35), que 
posteriormente se traducirían en ornamentos gráfica 
De Munch, los expresionisras aprendieron a transfo» 
mar sus sensaciones más profundas en pintura; a red 
la figura hurnana y el paísaje a lo esencial, desprovist 
todo detalle superficial; a subordinar la forma, 21 pre 
de la deformación, a la necesidad expresiva del artist 
a revelar la realidad oculta bajo la superficie de las ec 
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Xpresión y forma 


Los «fovistas» y su representante clásico 


Matisse y su círculo 


Utilizaban los colores como «bombas» que descargaban 
luz, dijo André Derain, uno de los pintores que figuran 
en las historias del arte del siglo xx con el nombre de 
«fauves», primitivos u hombres salvajes. No es de extra- 
far que los parisienses se horrorizaran cuando vieron la 
primera exposición colectiva de los fovistas, en 1905, en la 
sala principal del Saujon d'Automne, o exposición de 
otoño, que había empezado hacía dos años. 

Fue Louis Vauxcelles, el crítico nada hostil de Gil 
Blas, quien hizo el mítico comentario Donatello parmi les 
fauves (Donatello entre los salvajes). Al decir «Donatello» 
se refería a un plácido escultor neoclásico llamado Mar- 
que. Los salvajes, cuyas pinturas amenazaban el torso de 
un niño de estilo florentino de Monsieur Marque, eran 
Henri Matisse, Albert Marquet, Derain, Maurice de 
Vlaemink, Othon Eriesz, Henrí- Charles Manguin 
(f. derecha), Charles Camoin, Jean Puy, Louis Valrar y 
Georges Rouault. Un año después, el serio y algo reser- 
vado Georges Braque y el despreocupado Raou) Dufy, 
el Rossini del arte, se unieron al grupo. 

Su portavoz y maestro indiscutido fue Marisse. En 
1909, cuatro años después cel escándalo del Salón de 
Otoño, formuló su credo: «Mi sueño es un arre de équi- 
librio, de pureza y serenidad, desprovisto de temas in- 
quietantes o depresivos, tin arte que, para cualquier 
trabajador mental, sea un hombre de negocios o un es- 
enitor, sería como una influencia sosegante, como un 
calmante mental, algo así como una buena butaca don- 
de descansar de la fatiga fisica.» El título de una de sus 
primeras obras importantes, que reunía las experiencias 
del neoimpresionismo, lo tomó prestado de Baudelaire: 
Lujo, calma y volupruosidad (la traducción literal es enga- 
ñosa, es mejor parafrasearlo como Cosas bellas, tranquili- 
dad de espíritu y placer sensual). Se puede considerar que 
estos objetivos caracterizan toda la obra de Mausse, 
porque representan un programa: ercación de Un arte 
como la más elevada forma mental y espiritual de lujo, 


Un arte culinario 

¿Cómo es posible que un estilo de pintura que tuviera, en 
expresión de Bertolt Brecht, propósitos «culinarios», un 
arte que no quería ser «perturbador», sino «sosegar», pro- 
vocara de ral forma a sus contemporáneos? Su ira no sólo 
se dirigía a los dos pintores que superaron a los salvajes en 
salvajismo: Derain lanzando sus «bombas» de color a la 


audiencia, Vlaminck, el «bárbaro», aplicando la pintura 
directamente desde el tubo a Ja tela. También se dirigía, 
en la misma medida, a Marisse y a sus cuadros Ventana 
abiersa en Cotlliure (Nueva York, Colección John Hay 
Whitney) y Mujer con sombrero (colección privada), am- 
bos de 1905. Fue la confianza de los fovistas en lo elemen- 
tal, en los efectos de color puro con independencia del 
aspecto natural y en la radical simplificación de la forma 
lo que chocó al público por primitivo y salvaje. La exqui- 
sita sofisticación del estilo se encontraba más allá de su 
percepción. 

El sombrero azul -violeta de la dama del retrato (Ma- 
darne Matisse), culminado por una pluma ornamental 
fantástica y llena de color, los cabellos de un color rojo 
fadrillo y azul cobaito, el rostro verde, amanllo y rosa, el 
cuello rojo y naranja, la falda y los guantes verdes, la parte 
superior del vestido refulgiendo en varizciones de verde, 
violeta, rosa y amarillo, y a continuación el eco de todas 
estas combinaciones en Jos planos expansivos e impreci- 
sos del fondo: todo esto ¡ba mucho más allá del impresio- 
nismo, al cual la gente hacía poco que se habla acostum- 
brado. Las alas de la Ventana abrería y el verde azulado y el 
violeta rojizo de las paredes demuestran hasta qué punto 
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Henri-Charles Manguin 
Jeaone con una sombrilla, 1906 
Oleo sobre rela, 61 x $o cm 
Bielefeld, Kunschalle Brelefetd 


El fovismo se quiró de encima la 
siranla del divisionismo No podl 
vswir en 10 hoqur demasiado orde 
nado De modo que inició un estu 
salvaje, usaudo medios ras simple 
que o sofocaran el espirira. En e 
momento entrá en acción la iu- 
Anencia de Gauguin y Van Gogh. 
Eran las ideas del monito: cons 
traircon suprificies coloreadas. 
buscar la intensidad a través de lo 
efectos tromásicos, el material no 
Mene vaportanicia. La luz ya no € 
1á apagada, sumo quese libera cn L 
interacción vibrante de las superf: 
cies brillantemente coloreadas.» 
HENRI MATIS5! 


Ouhan Friesz 

Níeve en Múnich, 1909 
Óleo sobre cela, 64 x o cm 
Moscú, Museo Pushkin 


«Esta mujer simboliza la mujer 
elena. un pájaro caprichoso. a 
menudo faral, que atravicsa la mda 
zon 014 flor en la mano bustando 
11 ideal vago, casi empre terrible. 
Siempre avanzando, pisándolo tado, 
incluso genios y hombres santos. Esta 
danza se baila, este misterioso paseo 
se desarrolla ante la fija mirada de 
la aróntia muerte y el gecuror com yu 
espada » 

GUSTAVE MDREAU 


Gustave Morcau 

aparición (Salomé), 1874-187€ 
Óleo sobre tela, 142 x 106 cen 
París, Musée Gustave Moreau 


Matisse reúne las manchas y los roques de la reproduc- 
ción impresionista de los objetos en planos amplios y 
globales. Además, la hiedra sarmentosa ya no se repro- 
duce con una técnica neolmpresionista, sino con pince- 
ladas imprecisas y ornamentales que presagian los ara- 
bescos de la obra tardía del artista. De la misma manera, 
la vista del mar con los efectos de luz en su superficie y las 
barcas en la playa muestra una tendencia a los planos 
amplios y bidimensionales y a la concentración Formal. 
La admiración de Marisse por Signac, portavoz de 
los neoympresionistas y presidente del Salon des Indé- 
pendanes, lo llevó a seguirle a Saint Tropez en 1904. La 
ciudad, que todavía no había sido descubierta por la alta 
sociedad, cra en aquel tiempo un idilio a un precio razo- 
able para arciscas con poco dinero. Ambos sentían que 
la luz del sol y la luminosidad del mar ya no se podían 
reproducir por medios naturalistas, ni los medios del 
impresionismo les servirían. «Lay que establecer una 
correspondencia con la luz del sol por medto de una 
orquestación rica y polícroma, a través de traducciones 
apasionadas que siempre deben comenzar con la expe- 
niencra de la naturaleza, y cuyos resultados y teorías sut- 
gen de una búsqueda entusiasta», De esta forma descrt- 
bió Othon Friesz (f. arriba) la esencia del fovismo. La 
transformación de la realidad en forma estética surgía de 
la sensibilidad del artista. Tal como subrayó Matisse una 
y otra vez: «Soy incapaz de distinguit entre el senti- 
miento que tengo por la vida y mi forma de expresarlo», 
Fue su juvenil entusiasmo lo que distinguió a los fo- 
vistas de sus algo pedantes predecesores neoimpresio- 
nistes. Pintaban con mayor energía, e infundian expresi- 
vidad a la forma. La armonía que perseguía ante todo 
Matisse, pero también el joven: Derain, incluso en su 
etapa más tumaulruosa, no se consiguió mitigando los 
valores y las combinaciones de colores, sino proporcio- 
nado a los colores valores emocionales y reduciendo las 
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formasa los términos más simples. La sensación de p 
fundidad y espacio surgía de las mismas yuxtaposicic 
de colores, y no de mecanismos de perspectiva o tron 
leril Ese fue el punto de parrida del fovismo», afitm 
Mauisse. Los cuadros de Marisse supusieron un impr 
definitivo, Comenzando con el impresionismo, el pi. 
tor provenzal había proporcionado al color un estara 
independiente, mientras que al mismo tiempo en 
contradicción con la estérica impresionista— formab: 
campos coloreados con las pinceladas, evitando así q 
sedisolvieran en una vaga evocación armosférica. 


«Yo soy el puente... » 

Gustave Moreau (£. abajo), un simbolista durante m 
cho tiempo menospreciado con la calificación de dé 
dent, y sólo redescubjerto recientemente, era un soñ: 
alucinado como Redon, pero sus sueños no estaban ; 
pirados por la naturaleza, sino por las luces de gas de 
propio estudio. Moreau ha sido reconacido como el 
mentor de los jóvenes ralencos que se conocerían cor 
denominación de fovistas y considerado como un pr 
decesor del surrealismo. Se dio cuenta en seguida de 
obra que reservaban sus alumnos Matisse, Rouault y 
Marquer. «Simplificarán la pintura», afirmó Moreau 
y definió con precisión el papel que desempeñaría su 
postura imaginativa y antupositivista: «Yo soy el puer 
que algunos de vosotros atravesaréls». 

La simplificación de la forma no implicaba un en: 
que simplista. Gauguin lo había demostrado con sus 
nos de color decorativos, e incluso Manet, mucho am 
ya había terminado el compromiso entre la pinrara y 
escultura poniendo de relieve la bidimensionalidad d 
tela. Los pintores agrupados alrededor de Matisse, 


además, se inspiraban en los anteriores prismitives france- 
ses y sus brillantes combinaciones de color. Matisse y 
Marquet empezaron a pintar en colores puros ya en 1898. 
Durante un tiempo, la figura arrogante de Signac supri- 
mió cualquier otra influencia. Convencido de su misión 
de crear una estética normativa para la pintura, tomó fir- 
memente bajo 5u protección a los jóvenes fovistas, Pero 
Matisse, al demoserar su reverencia a las doctrinas de 
Signac, al mismo tiempo las superó. Lujo, calma y volup- 
ruosidad es un buen ejemplo de ello (£. arriba), La dispo- 
sición de las manchas de pintura sólo parece puntillista 
asimple vista. Desde cerca, vemos que el colorido de 
Matisse es mucho más intenso y luminoso que el de 
Signac, el brillo plateado de cuyos cuadros 2dmiró tanto 
Mausse al principio. La mayor libertad de su aplicación 
dela pintura también es evidente. Marisse somete la mi- 
nuciosidad científica a la imaginación, rompe las reglas 
objerivas poniéndolas a prueba de su visión subjetiva, 
personal. La escena pastoril del cuadro seis mujeres 
desnudas y un hombre vestido en la playa— no evoca una 
arcadia intemporal, sino un idilio muy actual y localiza- 
ble en las cercanías de SainTropez justo después del 
cambio de siglo. La composición no tiene nada en co- 
mún con las oscuras arcadias de la muerte de Nicolas 
Poussin, en un esúlo greco-romano. Sin embargo, posee 
una armonía clásica, las líneas horizontales en la lejanía 
responden a la enfática vertical del esbelro tronco de 
árbol en el primer plano, que a su vez se repite en el palo 


Es 


OS 


de la barca de vela que hay en el centro. La diagonal de la 
playa en primer plano vincula las oposiciones; el contra- 
punto de las figuras que hay de pie o sentadas, echadas o 
en movimiento encuentra un eco en las curvas de la ba- 
hía y en el fluido riteno lírico de las colinas del fondo. 
Esta diagonal se repite varias veces, en las ramas, en las 
líneas de luz y en el palo inclinado. 

El brillante mosaico de color se encuentra firmemen- 
re encerrado en un marco cuidadosamente diseñado, si- 
guiendo no sólo el espíritu de Seurat sino también, espe- 
cialmente, el de de Cézanne, que literalmente construía 
sus cuadros. Fue su ejemplo lo que salvó a los «expresio- 
nistas» franceses, con su necesidad de car rienda libre a 
la emoción y su confianza en la intuición, de caer en la 
sentimentalidad o el informalismo. Cuando los fovistas 
distorsianaban los objetos o las figuras, lo hacían por 
razones decorativas, no por una mera expresión emocio- 
nal. Sabían muy bien que la escultura de Oceanía y del 
Áfica negra no era un arte «primitivo» en el sentido de 
poco hábil, sino que obedecía a un propósito consciente, 


Cézanne y Van Gogh 

En Matisse y Marquer la disciplina estérica era innata. 
Un maravilloso ejemplo temprano de esta afirmación en 
la obra de Marquet (pág. 40) es su tratamiento de un te- 
ma popular desde los tiempos de Monet, también plas- 
mado por Manguin: el de las calles francesas decoradas 
con banderas el 14 de Julio, día de la toma de la Bastilla. 
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Reari Matisse 

Lujo, calma y voluptaosidad, 
1904-1905 

Óleo sobre rela, 983 x n8'scm 
París, Musée d' Orsay 


«Nunor abandont el objeso. El 
objeto no es interesante por el mis 
Esel envorno, lo que crea el objeto. 
Asi que be rrabajado durante roda 
mi vida delante de los musmos obje 
103, que seguían dándome la fuera 
de la realidad dirigiendo mi esplrit 
hacía todo lo que exos objeros 
hablan representado para md y 
conrnigo. Un vaso do qu con una 
Jlores diferente de 13m vo de agua 
ten limón. El objeto em actor: vn 
buen actor puede temer mn papel e». 
diez obras diferentes, in objero 
puede 1ener un papel diferente en 
dicz cuadros diferentes.» 

HENRI MATISS! 


Albert Marquet 

Lx playa de Fécamp, 1906 
Óleo sobre tela, 51 x Gs cm 
Paris, Musée National d'Ayt 
Moderne, Cenere Georges 
Pompidou 


Maurlce de Vlaminck 

Barca de vela en el Sena, 1906 
Óleo sobre tela, $45 79 5 crm 
Colección privada 
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La nerviosa fogosidad y el dinamismo de la pintura de 
Monet, los extáticos toques de espátula de Van Gogh han 
dado paso a planos apacibles y lúcidos. El único rasgo sal- 


, vaje, desde un punto de vista contemporáneo, son los co- 


lores brillantes de las banderas, especialmente el berme- 
llón que brilla incandescente junto a las oscuras paredes 
de las casas. La composición, por otra parte, es de un r- 
gor casi geométrico (cl tema debería esperar hasta Raoul 
Dufy para recuperar el carácter de «impresión» pasajera). 
El caso delos dos fovistas de Chatou, Derain y Vla- 
minck, es diferente. Su fdolo no era Cézanne, sino Van 
Gogh. La admiración que sentían por él mantuvo unidos 
durante pocos años sus temperamentos, muy distintos. 
Derain pertenecía a una rica familia de comerciantes y 
tenía una educación humanista. Vlaminck era un tipo 
duro, nacido cerca de Les Halles, cuyos padres eran músi- 
cos ambulantes. Vlaminck se ganaba la vida como violi- 
nista callejero, labrador, novelista y ciclista profesional 
antes de que pudiera vivir de sus cuadros. Era el «hombre 
salvaje» de verdad entre los fovistas, y Derain, igualmente 
enérgico pero mucho más sensible, encontró insopor- 
table su carácter tempestuoso. En Chatou el color na flo- 
reció, sino que exploró en bermellón puro, cobalto, ama- 
rilo cromo y verde veronés. Á lo largo de toda su larga 
vida —Vlaminck murió en 1958 alos 82 años de edad-, 
aparentemente nunca sufrió un acceso de dudas sobre sí 
mismo, En sus memorias, parafraseando la famosa frase 
de Luis xiv, declaró fríamente: «Yo soy el fovismo». En el 
arte de Vlaminck, el instinto pictórico tenía un papel más 
importante que el intelecto. Y su carácter apolítico lo 
llevó a simparizar con los nazis durante la ocupación. 
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«¿Conocer algun pintor que haya 

inventado un color diferente de los 

que componen el espectro solar?» 
ANDRÉ DERAJ 
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André Derain 

Velas secándost, 1995 

Óleo sobre tela, 82:3 101 cm 
Moscú, Museo Pushkin, 
Colección LA. Morosov 


«Rafael es el más grande» 
Derain era demasiado astuto y bien educado para per- 


manecer para siempre un fovista. Esto se hace evidente André Derain 
cuando comparamos su Baras en Conliure(f. derecha) Barcas en Corlliure, 1905 

É Óleo sobre tela, 60x 73cm 
con las Barcas en el Ródano de su ídolo Van Gogh. Van Dússeldorf, Kunstsammlung 
Gogh trata el tema con toda la franqueza rústica de un Nordihcin-Westíalen 


holandés; el cuadro de Derain, a pesar de la vitalidad de 
su paleca, su perspectiva audaz y la simplificación for- 
mal, revela una nerviosa sensibilidad y un gusto decidi- 
do. La facilidad y la fluidez de las pinceladas son un deli- 
cado ejemplo de la cultura pictórica francesa. Los cua- 
dros fovistas de Derain combinan la vehemencia de un 
Vlaminck con la cultura de un Macsse. La técnica pun- 
úllista de dividir los colores y la técnica fovista de hacer- 
los converger se mezclan en un estilo alegre y animado. 
1 Los paisajes de Derain de SaineTropez, Cotlliure y 
Londres no sólo forman parte de las obras maestras de 
este relativamente breve período fovista, sino que tam- 
bién representan la cumbre de su obra. En contraste con 
los impresionistas, Derain siempre se preocupó por «o 
sólido, lo eterno, lo global», y se resistió a la tentación 
impresionista de conformarse con brillantes efectos at- 
mosféricos. Este clasicismo encubierto, presence mcluso 
en los cuadros en que el color goza de una completa 
libertad, es típico del arce de Derain. 

Sus tendencias clásicas, sí no su paso final a un rea- 
1 lismo estilizado, ya son reconocibles en la brillante obra 
temprana de Derain. Como Cézanne hizo con Poussin, 
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Raoul Dufy 

Barca de vela en Sainte-Adresse, 
19u 

Óleo sobre tela, 864 cm x 1143 cm 
Nueva York, The Museum of 
Madern Art 


Georges Braque 
LEstaque, 1906 

Óleo gobre tela, so x 81 cm 
Colección privada 
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Derain profesó su devoción a Rafael. «Rafael es el más 
grande de los artistas incomprendidos», declaró, «Sólo 
Rafael es divino». Después de sus años salvajes, Derain 
convirtió en un apóstol de la moderación, la proporció: 
la armonía, pasando de ser un revolucionario a conver- 
trse en un conservador, incluso en un conformista pol. 
tico que, durante las horas más oscuras de Francia, no 
sálo traicionó sus principios artísticos, sino también 
humanísticos al simpacizar con los nazis. Pero hay que 
destacar un punto crucial: Derain fue el primer artista 
europeo que descubrió la fuerza expresiva de la esculru 
africana, que coleccionaba y hacia la cual atrajo la aten: 
ción de Picasso. 


Música en los colores y arquitectura en la pintur 
Alosestudiantes de Moreau y los Cástor y Póllux de € 
tou seañadierón en 1905 y 1906 tres pintores más: Geor 
Braque, Raoul Duffy y Othon Friesz. En el año del esc 
dalo, 1905, Dufy vió el Lujo, calma y voluptuosidadde 
Marisse en el Salon des Indépendants, e inmediatamer 
abjuró del impresionismo y se pronunció a favor de la 1 
ma por encima de la «atmósferas, Dufy se fue con Mar 
queta pintar en las cercanías de Le Havre, mientras 
Braque se reunía con Ériesz en Amberes. El arte encan: 
dor de Dufy, que en los años posteriores se volvería der 
stado halagador y elegante, combina en sus mejores eje 
plos las virtudes del impresionismo con las del fovisme 
La calle adornada con banderas (£. derecha) muestra perf 
tamente esta combinación. La sólida disposición de lú 
dos planos de color cuidadosamente yuxtapuestos tier 
su contrapunto en la ágil reproducción del flujo y ref 
de la vida de la calle. El estilo de Dufy siempre evoca el 
movimiento, y conserva invariablemente algo del cará: 
de instantánea del impresionismo. Vive en el lado lum 
noso de la vida, y refleja simples situaciones mundana 
sofisticadas reuniones sociales y deportes con la mism 
facilidad. 

Braque es más profundo y tiene más contenido, A 
pesar del deleite que manifestó al principio en los colo 
puros, nunca permitió que el color le hiciera perder el 
dominio de su arte. Cada pincelada era profundamern 
meditada, cada acento de color se colocaba con precis 
sus composiciones, a pesar de su libertad pictórica, tel 
un equilibrio y una armonía clásicos. Era más ascérice 
y riguroso que sus amigos, y utilizaba su enorme capas 
dad con más circunspección. Los cuadros de Braque 
siempre están construidos, incluso cuando, como en el 
caso de Lestaque (f. izquierda), esparce profusamente 
manchas de color como joyas sobre su superficie. A la 
ra de estos cuadros la transición al cubismo no es tan < 
prendente como podría parecer al comparar los brilla. 
colores de los cuadros fovistas con los reservados mati 
grisáceos y marrones y la regularidad formal de las cos 
posiciones cubistas. La posibilidad de pensar en la pis 
ra, una particularidad del atlético ex-boxeador Braque 
había quedado demostrada sin duda por los fovistas, 
pecialmente por el Idolo de Braque, el «profesor» 
Matisse. 


la rano con que cogía el pincel ya no le obedecía, em- Raoul Dufy 
La calle adornada con banderas, 
; Le Havre, 1906 
estuviera inmerso en un juego con cuentas de colores, Óleo sobre tela, 8165 cm 
«Ya no me pregunto si mis obras me sobrevivirán, Ars Aia 
Moderne, Centre Gsorges 
Pompidou 


pezó a cortar con tijeras sus arabescos en papel, como si 


ni durante cuánto tiempo», dijo Marisse a Gorthard 
Jedlicka, que le visitó en su habitación de hotel en Ci- 
miez, en las colinas que rodean Niza, su hogar de retiro. 
«Lo que creo, aquello a lo que doy forma, tiene su sig- 
nifucado en el hecho de que lo he creado, de que le he 
dado forma, me siento satisfecho con el placer que me 
da miobra... ¿mi obra? Mi juego. Yo juego y me siento 
satisfecho jugando, y ¿un juego debe sobrevivir al ju- 
gador? ¿Su significado no es satisfacerse en sí mismo? 
El jugador más puro es el niño, porque es uno con el 
juego. Yo también juego, con las tijeras, como un niño, 
y me pregunto tan poco como un niño qué pasará con 
el juego que me hace pasar unas horas ran agradables.» 
De esre juego, que empezó porque ya no podía pintar, 
surgió una obra tardía, una manifestación de un genio 


A . y , ; Kees van Dongen 
extraordinario independiente del medio y los instru- o 


Destrudo de una chica joven, 


mentos, sus gonaches découpées, que forman parte de hacia1907 
| la imaginería más ás bella del arte de tod Enero Ud 
maginería más pura y más bella del arte de todos 'Wuppereal, Von Ber 

los tiempos (pág. 44). Heydt-Museum 


Inteligencia y sensibilidad 
La misma claridad de pensamiento, el mismo «fervon, 

| como Braquesolía llamar a su pasión contenida, con- 
1 formala obradel más destacado fovista, con mucho, y 
uno delos artistas más grandes del siglo xx: Henri Ma- 
tisse. La envergadura de su creatividad sólo se hizo evi- 
dente después del «período pionero» a principios de si- 
glo, cuando la fuerza de la obra de sus amigos fovistas 
dejó de crecer. Sin la acmósfera estimulante del grupo y 
su colaboración, los otros talentos como la mayoría de 
los expresionistas alemanes en una situación similar— 
empezaron progresivamente a producir obras de menor 
contenido. Esto se puede añrmar del cultivado Marquet 
y del destacado solitario Rouault. Otro refinado talento, 
el artista holandés Kees van Dongen, incluso llegaría a 
convertirse con el tiempo en un retratista de moda para 
lasociedad parisiense (£ derecha). 

Para Matisse, por otra parte, los días «salvajes» sólo 
: fueron la apertura de la obra de una vida en pintura, 
dibujo, grabado y escultura que es una de las manifes- 
taciones supremas del arte occidental en el siglo xx. 
Intelecrualidad y sensualidad, inspiración y dominio 
artístico, color y forma, decoración y expresión, tradi- 
ción y contemporaneidad, todo convive en un equilibrio 
ejemplar en Matisse. Trabajando infatigablemente hasta 
los úlrimos días de su larga vida, Matisse demostró en 
estesiglo de catástrofes que la pintura, incluso después 
de 1900, todavía es capaz de transmitir alegría a la gente. 
Si Renoir se puede llamar el pintor de una felicidad 
«inconsciente», Matisse es el pintar de una felicidad 
consciente mantenida ance las narices de una época 
1 bárbara. Llevando una vida sencilla en medio de la 
prosperidad y el lujo de la posguerra, Matisse obtuvo 
susustento y su alegría de la pintura incluso en una ve- 
jez marcada por la enfermedad y la debilidad. Cuando 
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Henri Matisse 

Ramillere de hojas, 1983 

Recortes de guacho, 294 x 350 em 
Los Ángeles (CA), Wighr Art 
Gallery, University of California 


Henri Matisse 

Mujer española con pandereta, 
1909 

Óleo sobre tela. 92 x 73 cm 
Moscú, Museo Pushkin, 
Colección S.1.Shehukin 


Viejas verdades bajo una nueva luz 

Tal como se describe en el ensayo de Heintich von Kleist 
Sobre el tearro de marionetas, la obra y la personalidad de 
Matisse recorció un camino desde el conocimiento a tra- 
vés de la experiencia infinita para emerger como una se- 
gunda inocencia, El tranquilo revolucionario nunca negó 
la influencia que tuvieron en su estilo los grandes maes- 
tros del pasado y las culturas no europeas. En su aparta 
mento de Paris colgaban cuadros de Renoir y Cézanne, y 
el Mujeres jóvenes a orillas del Sena de Courbet (París, Mu- 
sée du Petit Palais). Admiraba a El Greco y a Rembrandt, 
alos pintores sieneses Duccio di Buoninsegna y Piero de- 
lla Francesca, los grabados japoneses en madera y a Ma- 
net. Él sabía que la liberación del color era principalmen- 
te un logro de los impresionistas, los herederos de Dela- 
croix. Pronto reconoció la importancia de Gauguin para 
su desarrollo. Resperaba a los puntillistas Seurat y Signac, 
admiraba a Cézanne y reverenciaba a Redon, cuya in- 
fluencia se observa en muchas de las naruralezas muertas 
con flores de Matisse, Matisse admitió francamente la 
importancia de su confrontación con el arte islámico, en 
particular con las miniaturas persas, que contribuyeron a 
dererminar la ornamentación y los arabescos de su obra 
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madura. «El artisca sólo ve viejas verdades bajo una nuev: 
luz», afirmó Matisse, «porque no hay verdades nuevas». 
A Matisse le encantaba estudiar y aprender de otros. 
Siguió el consejo de Moreau, y fue tanto a los museos 
como a las calles. Cuando ya era un pintor conocido, 
cuenta su discípulo alemán Hans Purrmana, Matisse 
siguió asistiendo a cursos nocturnos en una escuela de 
artes decorativas. Esta formidable asiduidad fue el orige 
de su extraordinario dominio del oficio. Los dibujos de 
Matisse son como apuntes raquigráficos de la realidad. 
Unos pocos contornos le permitían caprar la esencia de 
su modelo. Con un puñado de planos coloreados y 2u- 
daces arabescos evocaba la figura de una chica pensative 
un interior o la vista a cravés de una vencana. En cuadro: 
como éstos parece haberse superado la tensión entre un 
mismo y el mundo. foie de vivre, el 1ítulo de un cuadro 
que convirció a Matisse en líder indiscutible de los fovis 
ras cuando se exhibió en el Salon des Indépendants en 
1906, se podría adoptar como lema de roda su obra (Me 
rion, Fundación Bares). En telas como La danza, Mus 
española con una pandereta, Armonía en rojo, Dama de azi 
(pág. 45 ys.) y muchas otras de esta fase de su carrera, la. 
sensaciones se convierten en arte por derecho propio. 
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Henri Matixse 

La danza, 1909-1910 

Óleo sobre rela, 260 x 391 cm 
San Petersburgo, Hermitage 


Henri Matisse 

Armonía en rojo / La mesa roja 
del comedor, 1908 

Óleo sobre tela, 180 x 220 cm 
San Petersburgo, Hermitage 


Henri Matisse 

Dama de azul, 1937 

Óleo sobre tela, 927x736 cm 
Filadelfta (PA), Philadelphia 
Museum of Art, Donación de 
MssJoha Winrerstecn 


«Yo soy el modelo» 
Maurice Denis reconoció muy pronto la originalidad y la 
importancia del arte de Matisse. «Lo que tenemos aquí», 
escribió en 1905, «es una pintura liberada de cualquier 
aleatoriedad, pintura por sí misma, pintura pura... Lo 
que se está desarrollando aquí es la búsqueda esencial de 
lo absoluto.» 

Matisse encontraba «lo absoluto» en los diseños or- 
namentales de una alfombra oriental o en un ramo de 
flores, en una marina o en el rostro de una chica, en el 
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magnetismo sensual, animal de sus odaliscas (ante las 
cuales hubiera echado a correr, sí se las hubiera encon: 
trado en la vida real, según admitió). Matisse ya jugab 
con la forma abstracta. En este sentido fue mucho má 
lejos que sos discípulos alemanes Hans Purrmann, Ru 
dolf Levy y Oskar Moll. Éstos se ceñtan más al motive 
litismo era más directo, y no sentían ningún escrúpule 
sobre la posibilidad de evocar «atmósferas». «Yo soy el 
modelo»: esta declaración de seguridad en sí mismo d 
Matisse no se les habría ocurrido nunca. 


El estilo de Purrmann combinaba lo decorativo con 
lo estructural, Marisse con Cézanne (f. arriba). El subs- 
trato artístico de su carrera —a parte de los soberbios re- 
cortes de papel- se encuentra en la capilla del Rosario de 
Vence, cuya edificación fue financiada en parte por el 
propio artista. Es, también, una obra de arte toral, ya 
que Matisse no sólo decoró la capilla, sino que también 
la diseñó. Desde temprana edad, el artista habló de una 
«especie de sentimiento religioso» que sencía por la vida. 
Este sentimiento halló expresión artística en las pinturas 
murales simbólicamente simplificadas de la capilla de 
Matisse, que reproducen la pasión de Jesucristo, la Vir- 
gen y el Niño y a Santo Domingo en dibujos perfilados 

La razón artística y un sentimiento romanístico del 
orden y la proporción se realizaron y alcanzaron los lími- 
res de su potencial en la obra de este artista erudito, a 
quien gustaba casi tanco hablar de arte como pintar. Con 


los fovistas y su representante clásico Matisse, «la aventura 
solar del arte moderno», como lo llama enfáticamente 
Jezn Leymarie, cmpezó una aventura que, sin embargo, 
como sabemos, tuvo su lado oscuro y de penumbra. Ántes 
de dejara Mausse, una breve nota sobre su escultura 

(pág. 428). Aunque pocas de sus obras se encuentran en 
esta disciplina, representan mucho más que una nota mar- 
ginal en su obra. De hecho, el único pintor importante del 
siglo xx que superó a Matisse como escultor fue Picasso, 


Victoria sobre «el hijo de Satanás» 

El pintor esencial del lado oscuro del hombre, del mal, la 
desesperación y la decadencia, pero también de la piedad 
y la redención, la profecía de una victoria sobre El hijo de 
Satanás titulo de una famosa novela de Georges Berna- 
nos— fue Georges Rouault. Expuso con los fovistas en el 
Saon d'Auromne de 1905, pero a pesas de la agresividad de 
su obra temprana no era uno de ellos. No deseaba ser una 
«célebre luminaria de la revuclta y la negación». Discípulo 
de Moreau al igual que Matisse y Marquet, de hecho su 
estudiante favorito, Rovault fuc el artista religioso más 


apasionado del siglo xx. Su protesta contra la hipocresía de 


la sociedad anterior a la Primera Guerra Mundial no fue 
una revuelra exuberante coorra la cradición, ni una alegre 
descarga de bombas de colora lo Derain o Vlaminck. La 
resistencia de Rouault al estado de cosas existente tenía 
otras razones, arraigadas en su profunda fe cristiana. 

«Cualquiera puede rebelarse. Pero obedecer en silen- 
cio a una llamada interior, buscar durante toda la vida sin 
impaciencia los medios de expresión adecuados para no- 
sotros es mucho más dificil», dijo Rouault, y no hablaba 2 
la ligera. Vivió y trabajó de acuerdo con sus ideas. La 
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Hans Purrmann 

Nacuraleza muerta, 1908 

Óleo sobre rela, Bo x 99 ¿cm 
Berlín, Narionalgaleric, Sraarliche 
Muscen yu Berlin, Prenssischer 
Kulturbesirz 


«Si hubiera habido ndneras herme 

sas como las de la Edad Media, ral 

vez no hubiera yudo pintor. y 
GEORGES ROVAUL 


Georges Rouault 

La sanra far, 1933 

Oleo y guache sobre papel, 
9x6 cm 

París, Musée National d'Arn 
Moderne, Centre Georges 

Pompidou 


Georges Rouault 

El viejo tey, 1937 

Ólco sobre 1ela, 763 x 4 cm 
Pucsburgh (PA), The Carnegie 
Muscum of Ar 


«Una gan simplicidad forenal es 
algo maravilloso. Siempre he inten- 
tado dar a las cabezas que he pinta- 
doo dibujado la simplicidad de la 
naturaleza. Ahora siento una pro- 
funda empatía por la forma en que 
púedo aprender dle las cabezas de la 
antigiiedad » 
PAULA MODERSOHN-BEGKER 


Paula Modersohn-Becker 
Autorcerrato con un collar de 
ámbar, 1906 

Óleo sobre tela, 612x 48'22m 
Basilea, Offendiche Kunsisamm- 
lung Basel, Kunsimuscum 


concentración formal y la expresividad de la pintura de 
Rouault se elaboraron a partir del Rembrandt tardío. Sus 
colores fosforescentes, aparentemente iluminados por sí 
mismos, que brillan a rravés de las capas, semejantes a 
relieves, de impasto y con gruesos contornos como si fue- 
ran de plomo, se inspiraban en las vidrieras de colores de 
las catedrales góticas. 


Marginados en lugar de serafines 

Rouault estaba lejos de los temas religiosos de su periodo 
posterior cuando expuso con los fovistas. Al menos daba 
esa impresión. Sus cuadros, de ácidos y frios tonos verdes 
azulados con el contrapunto de un lívido rojo grisáceo y 
sobrecargado con una frágil trama de gris negruzco, re- 
trataban prostitutas, payasos y siguiendo el ejemplo de 
Daumier— los rostros maliciosos de filisteos y juecesco- 
rruptos, La náusea y la ira bañan estas significantes pri- 
meras telas de Rouault, en lugar de la fría distanciación o 
indiferencia con que un Toulouse-Lautrec diseccionaba 
la sociedad. La luz que ¡luminaria los cuadros posteriores 
aún se encuentra oculta, el artista aún se encuenua pole- 
mizando, organizando su ataque contra la venialidad y 


Sensación y éxtasis 
Expresionismo del norte de Alemania 


Al principio de la historia del arte del siglo xx se produce 
una protesta contra el arte académico. La primera fase 
revolucionaria acabó cuando muchos de los antiguos re- 
beldes recibieron puestos docentes y se convirtieron en 
profesores en escuelas de arce. El eminente crítico Wer- 
ner Hafumann ya advirtió, a mediados de siglo, contra el 
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los vicios del género humano. En esta fase, Ronaulraín 
era más bien un crítico social al modo de Goya o Dau- 
mier que alguien que proclamara la redención cristiana. 


Píntor de iconos de una civilización tardía 

La invocación pictórica de Rouault de un ideal cristiani 
mo primitivo no empezó hasta 1930. En un proceso que 
menudo se alasgaba años, aplicaba capa tras capa de pir 
tura sobre la tela hasta que sentía que había encontrado 
matiz correcto. Los primitivos —y primarios—colores ve: 
de, azul. rojo y amarillo, sujetos por contornos negros a 
molos vidrios de colores de los ventanales de las iglesias 
porel plomo, aspiran a una sublimidad metafísica. Su 
abundante impasto parece impregnado de una profund: 
melancolía. Las sombras del atardecer se extienden sob. 
paisajes silenciosos; los rostros de las figuras se ven abru 
mados por la inquierud, marcados por las preocupacio- 
nes dela vida. La esperanza de redención no se anuncia 
con la alegría propia de las buenas noticias, sino que se 
afirma como una humilde expectativa. La cristiandad 
proclamada en los cuadros de Rouault es opresiva, gla- 
cial, animada por la fe en la llegada del milenio (pág. 47 


peligro del surgimiento de una «academia abstracta», 
refiriéndose a que el arte abstracto no se podía enseñar 
sin una base de técnica pictórica, y que cualquier incen 
de hacerlo sólo llevaría a un ecleciicismo seudorevolu- 
cionano. El crítico Harold Rosenberg formuló adverte 
cias semejantes en su ensayo La tradición de lo nuevo. 
Más de un estudiante se quedó perplejo cuando su 
profesor, un conocido pionero del arte moderno, desig 
naba al dibujo al natural como primer paso para conve 
tirse en un artista. Pero a pesar de que este hecho se ha 
pasado por alto durante mucho tiempo, las enseñanza: 
las prácticas del pasado no dejaron de tener un signific 
do para las principales personalidades del arre de final 
del siglo xix y de principios del siglo yx. Aprendieron d 
ellas, y su protesta contra éstas o contra su aplicación 
excesivamente dogmática—supuso la condición previa 
para la obra de su vida. Esto no sólo se puede afirmar s 
bre el arvea partir del periodo impresionista. Se puede 
afirmar sobre el realista Courbet, en Francia, como 
sobre el idealista alemán Hans von Martes, que trabaje 
en Roma. También se puede aplicar especialmente a 
Káthe Kollwitz, que denunció de forma socialmente a 
tica y expresivamente naturalisca la pobreza de las mas 
proletarias, el genocidio y el chovinismo. Sa estilo exp: 
sivo, a pesas de su naruralismo, anuncia el expresionisr 
alemán, en cuyos inicios se encuentra la figura de otra 
mujer maternal, muy joven, que pocas semanas despu 
de nacer su largamente esperado primer hijo abandon 
este mundo a la temprana edad de treinta y un años co 


las palabras «Qué triste». Era Paula Modersohn-Becker 
(pág. 48 y f. derecha). 

Aunque nació en Sajonia, para los historiadores, Pau- 
la Modersohn-Becker pertenece al contexto de la colonia 
dearistas en Worpswede, un pueblo cerca de Bremen, 
en el norte de Alemania, donde surgió una mueva y lírica 
pintura de paisajes, como reacción a la agitación y al en- 
torno cada vez más inhumano de las ciudades industria- 
les de la época. La protesta de los artistas adopró la forma 
de un retiro, En medio del ruido y el humo de un mundo 
en formación, buscaron una isla de calma, aceptando la 
realidad sólo en los aspectos que estaban de acuerdo con 
los ideales románticos y juveniles de su movimiento. 

Uno de los artistas activos en Worpswede fuc el paisa- 
jista Otto Modersohn. Paula Becker se casaría con él en 
1901. Modersohn, por aquel entonces más famoso que 
ella, fue el único en reconocer muy pronto su talento, Pa- 
ris, al igual que lo había sido para el joven pocta Rainer 
Maria Rilke, se convertió en el segundo polo de atracción 
dela vida de Modersohn-Becker, Se quedó maravillada 
antelos lúcidos planos de los cuadros de Gauguin, ante la 
energía de los contornos, la musicalidad y cl brillo de su 
paleta. Pero a pesar de su admiración por él, por los pin- 
tores autodidacias de Bretaña y por el simoblismo de la 
naturaleza de Bácklin, Modersohn-Becker se sinó in- 
tuttivamente atraída por los rigores formales de Cézanne. 
Paco a poco fue trabajando para convertir las formas de 
su pintura cn planos bidimensionales, dejando inexora- 
blemente atrás el encanto romántico y la «armósferas im- 
presionista, Redujo las apariencias «naturales» del paisaje 
y la Áigura a su forma esencial; subrayó sus tectónicas pJa- 
nos de color con marcados perfiles. Modersohn-Becker 
había dejado de describir objetos y había empezado a ex- 
presarlos. Los aspectos del estilo de Worpswede que ha- 
bían permanecido vivos en su obra reflejaban cl lado bon- 
dadoso de su naturaleza, el amor por la vida simple y por 
la gente sencilla, de la cual sentía que formaba parte. Así, 
sussentirmientos personales, se amor, su deseo de tencr 
un hijo y los temas universales de la fertilidad y la marer- 
nidad se convirueron en los temas principales de su arte. 
La «sensibilidad» se llevó a la pintura, aunque de una for- 
ma más subjcuva que la que concibió Mausse. Gracias a 
susentido de la forma nada sentimental, generoso y rigu- 
soso, el brillo atenuado de sus colores y una honestidad 
de sentimiento que evitó que su obra resultara cada vez 
más empalagosa, la pequeña cantidad de obras impor- 
tanses que Paula Modersohn dejó para la posteridad, so- 
bie todo sus autorretratos y sus cuadros de niños, tienen 
unasimplicidad y una voluntad de presencia que a veces 
recuerda la magia de los retratos egipcios. 


El excénteico del norte de Alemania 

Emil Nolde fue el representante más destacado de un 
nuevo arte expresivo que surgió en el norte de Alemania. 
Y no es que él mismo dicra alguna Importancia a este tipo 
de cuquetas. Hijo de un agrícultor de Schleswig-Hols- 
¿cín, la más septentrional de las provincias del país, todo 
lo que quería cra ser pintor, y seguir obsuinadamente su 


propio camino. Este habría de ser largo y pedregoso, y 
cuando parecia que había vencido todos los obstáculos, 
el propio Nolde se creaba nuevos problemas. Mantuvo 
disputas con el influyente marchante de arte Paul Cassi- 
rer y con cl eminente crítico Meier- Grace, y no perdía 
ocasión para hacerse anuipático. Nolde se quejaba de los 
franceses y de los judíos, a pesar de retratar a Jesucristo, 
sus discípulos y a las figuras del Viejo Testamento como 
judíos en sus cuadros religiosos, y ponía de manifiesto su 
nacionalismo alemán a la menor oportunidad. Sin em- 
bargo, a Nolde le ponía enfermo estar entre la gente. Y al 
mismo uiernpo sufría por su propio aislamiento, que sólo 
su primera mujer, la aciriz danesa Ada Vilstrup, compar- 
tió tenazmente con él a pesar de su pro.ongada enferme- 
dad. Nalde ni siquiera soportaba durante mucho tiempo 
la compañía de artistas que pensaran como él. Abandonó 
el grupo de Die Briicke de Dresden al cabo de sólo un 
año y medio, Su ingenua esperanza de que los nacional- 
socialistas apreciarían su are, que él consideraba autén- 
tica y esencialmente alemán, arralgado en la tierra y ali- 
mentado por la sangre vita) de su patria rural, recibió una 
cruel decepción, En 3937, Nolde se vió a sí mismo en 
compañía de los «artistas degencrados» vilipendiados por 
los nazis, Sus cuadros se retiraron de las colecciones pú- 
blicas y se vendieron por una miseria. Finalmente, se le 
prohibió de forsna oficial que pintara en absoluto. 

No hay ningún otro pincor alemán cuyo medio para 
describis las apariencias y las emociones fuera, de forma 
ran cxcJusiva, el color. Emil Hansen, nacido en el puchlo 
de Nolde, adoptó c) nombre de su lugar natal después de 
su macrimonio, en 1902, Nolde pretenc fa despreciar alos 
impresionistas posteriores a Manet, pczo, sus primeros 
cuadros importantes de flores y jardines eran poco más 
que una continuación dramatizada e intensificada del 
tratamiento impresionista del colar, una traducción al 
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Paula Modersohn -Bectur 
Desnudo sentado con flores, 190; 
Óleo sobre tela, B9x 109 cm 
Wuppertal, Von der 
Heydi-Museurn 


“Quiero dar a los colores eombrio- 
guez, plenitud, excitación, energlo 
Imentando olvidar el impresionis? 
quería tonquistarla. Divrante el ps 
ceso retubé yo congrustada. Deben 
irebajar con e rmpresiongrmno ast- 
milado, digerido » 

PAULA MODERSOHN=-BECKE 


£mil Nolde 

Pentecostés, 1909 

Óleo sobre tela, $7 x 107 cm 
Berlin, Nationalgaleric, Straarliche 
Museen zu Berlin, Preussischer 
Kulurbestz 


«Les colores, el marerial del pintor, 
colores en su esencia, lorando y 
riendo, vueño y felicidad, calientes 
y sagrados, como canciones de mor y 
erotismo, como bimnas y coraler 
magríficas. Los colores vibnin como 
el tañido argentino de campanas y los 
sonidos broncineos. Son breraldas de 
la felicidad, la pasión y el amor. 
la sangre y la rmuerte.» 

EmrL Notoe 


alemán, por decirlo así, en que Van Gogh desempeñaba 
el papel de intermediario. Esto implicó abandonar el 
encanto externo de la pintura impresionista en favor de 
una apasionada introversión o, en cérminos psicológicos, 
una catexis con las cosas que le impresionzban. Pero 
Nolde deberla esperar casi a los cuarenta años para llegar 
a desarrollar unos medios técnicos para poder pintar lo 
que le conmovía y quedar satisfecho con los resultados. 
Al principio de su recorrido hacia un estilo original se 
encuentra un interior pintado suntuasamente en delica- 
das gradaciones, un poco a lz manera de Bonnard, que 
representa en el centro del cuadro a Ada leyendo, un ho- 
menaje sorprendemente tierno a su amada esposa con el 
útulo alusivo de Primavera en la habitación (1904; Neukir- 
chen, Suftung Seebiill). En el período siguiente, el color 
de Nolde, no sin influencia de sus amigos de «Die Brú- 
cken, aumentó extremadamente en intensidad. Sus pin- 
turas Forales contenían reminiscencias decisivas de los 
valores matizados y de la gradación tonal de los «paisajis- 
tas» de Dachau, con los cuales trabajó Nalde, y de Franz 
von Stuck, su fdolo de Múnich, cuyas alegorías, sin em- 
bargo, habían dejado de interesarle. Pero incluso estas 
obras no representaban más que una transición. Las me- 
jores creaciones de Nolde, como él mismo reconoció, se 
produjeron en su serie de cuadros religiosos. Comenzó 
en 1909, con dos obras importantes: La última cena 
(Neukirchen, Stiftung Seebúll) y Pentecostés (l. arriba). Su 
retablo en nueve partes La vida de Jesucristo (1912; Neulkir- 
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chen, Stiftung Secbúll) y el wripico María Ezipciaca ( 
Hamburgo, Kunsthalle) constituyeron la culminaci: 
del tema. Tras La moneda del cributo (1915, Kiel, Kuns 
halle), Los filisteos (1915; Essen, colección privada), Qi 
consigáis volueros como niños (1929; Essen, colección pi 
vada), la serie llevó a El gran jardinero de 1340 (Hanne 
Sprengel Museum), que introdujo una sorprendenu 
nota lírica en la obra tardía, 


Religiosidad extática 

En estas celas se expresa una religiosidad extática, ur 
emoción cuyo fervor se rernonta a la influencia de M 
chias Griinewald, y cuya penetración psicológica des 
de la admiración de Nolde por Rembrandt. Lo subli 
lo grotesco, lo sagrado y lo profano, la desesperación 
transfiguración conviven en estas obras como en los 
dros de los «primitivos» medievales. 

El violento y consciente carácter bárbaro de Nol 
muestra incluso de forma más acentuada en las com 
ciones figurativas seculares, que retratan a bailarines 
pierrots, caracteres dudosos de la vida nccturna de E 
(f. derecha), y hombres y mujeres dando rienda sueh 
sus instintos animales. las máscaras demoníacas, in: 
radas por Ensor, dan una presencia visual a las fuerz: 
primarias destructivas. El poder de atracción del enf 
de Nolde también se muestra en los cuadros de solir 
masismas, dunas, nubes y el mar. Su intención expre 
fue una nueva evalución de la naturaleza, impregnad 


alma y el espíritu personal. El medio que utilizó para ello 
fue un denso impasto, que encarnaba ese «carácter de 
expresión primaria» de la naturaleza de que hablaba Wil- 
helm Worringer, un destacado historiador de arte, refi- 
riéndose al expresionismo cn general, Lo que tomaba 
forma no era «una naturaleza bella y purificada, sino la 
realidad enigmática e inartículada que nunca pierde el 
carácter amenazador de ser frecuentada por espíritus». 

El regusto de sangre y suciedad que se desprende de 
algunos de los cuadros de Nolde aún despierta asociacio- 
nes desagradables. No todas sus obras dan una respuesta 
satisfacioria a la cuestión del dominio artístico de las 
fuerzas del caos, aunque, las más bellas imágenes que 
Nolde dió al mundo sin duda sobrevivirán: sus acuarelas 
pintadas en húmedo papel Japón, con sus velos didfanos 
de colores fluidos. En sus mejores ejemplos, los temas 
florales y Jos paisajes, la fuerza de Nolde se mezcla a la 
perfección con el placer estético y una técnica magistral. 


Christian Rohlfs 

Las acuarelas tardías también marcaron la culminación 
de la obra de otro artista de Holstein, Christian Rohlfs 
(f. derecha). Su larga carrera, que perteneció biológica- 
mente y artísticamente tanto al final del siglo xix como 
principios del xx, indica que el expresionismo no fue el 
resultado de decisiones individuales arbitrarias sino que 
representó un movimiento que abarcó a toda Europa. 
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Christian Rohlts 

Casa en Soest, 1918 

Témpera sobre tela, 80 x to0 cm 
Colección privada 


Emil Nolde 

En el café, 1911 

Óleo sobre rela, 73x 89 cm 
Essea, Muscum Falkwang 


Ernst Ludwig Kirchner 
Potsdamer Plarz, 1914 

Óleo sobre tela, 200 x 150 em 
Berlín, Narionalgalerie, Staauliche 
Muscen 21 Berlin, Preussischer 
Kulturbesuz 


Página 53. 

Emst Ludwig Kirchner 

La Torre Roja de Halle, 1914 
Óleo sobre tcha, 120 90'5 cm 
Essen, Moscem Folkaeang 


Una cafda del caballo, los arormentados años que tu- 
vo que pasar en cama, seguidos por la amputación de una 
pierna, dejaron a RohlÉs incapacitado para trabajar en el 
campo. Su padre al final accedió a dejarle seguir una ca- 
rrera artística. Las primeras cbras de Rohlfs tuvieron un 
carácter de plein-air, un arte paisajístico de técnica noble 
y sólidaen la tradición del paysage intime de la escucla de 
Barbizon en Francia y de La Haya en los Países Bajos. 
Éste era cl estilo favorito a finales de siglo en Weimar, 
donde el joven artista llegó a su mayoría de edad. 

Rohlfs tenía cuarenta y ocho años cuando descubrió 
su interés por el impresionismo. Los cuadros siguientes 
se verian bañados por una pasión dramática al modo de 
Van Gogh. La «escritura» desu pincel se volvió más f- 
brosa, densa, dinámica; es decir, más expresiva. Bosques 
de abedules, de 1907 (Essen, Museum Folkwang), pintado 
alos cincuenta y ocho años, marca la transición del artis- 
ta de la reproducción de una impression hacia el afán de 


La lucha por un nuevo mundo 
Los pintores de Die Briicke y su utopía 


En 1905, el mismo año del escándalo público provocado 


por los fovistas en el Salon d'Automne de París, cuatro 
jóvenes formaron en Dresden un grupo llamado Die 
Briicke (el puente), plantando la semilla del expresionis- 
mo alemán. Sus nombres eran Fritz Bleyl, Erich Heckel, 
Ernst Ludwig Kirchner y Karl Schmidt. Más tarde se 
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expression, del impresionismo a] expresionismo. Áun 
en ese momento las fronteras todavía na estaban cla 
pronto tomaría la decisión. El impulso procedió de 
de, ¿ quien Rohlfs conoció en Soesten 1905. Éntonc 
surgió una serie de paisajes de la ciudad ce vibrantes 
lores con agujas de iglestas, representaciones de grar 
—de nuevo influido por Noldc—composiciones con 
ras bíblicas. Aunque Rohlfs nunca sucumbió al ferw 
Nolde, creó figuras parecidamente distorsionadas h 
lo grotesco. Al envejecer, su obra ganó discreción an 
cn lá misma proporción que perdía fuerza visionaria 
cuadros de Rohlfs poseen una extraña y brillante tra 
cidez. Las tosres y las paredes parecen incapaces de : 
nerse por sí mismas y empiezan a oscilar, a desintegs 
Esta inestabilidad se corresponde con la vibración d 
color. Encarna un afín de espiritualidad, pero a la ve 
representa un síntoma de las dudas crecientes sobre 
solidez de los cimientos en los que descansa el mun: 


unió a cllos Max Pechstein y Otto Mueller y, por un 
tiempo, Nolde. Los cuatro habían llegado a Dresde: 
para estudiar arquitectura en la escuela de recnologí 
la ciudad. En su tiempo libre pintaban y dibujaban « 
un entusiasmo inspirado por Nietzsche y su Zaratu: 
(del cual también derivó el nombre del grupo), que i 
cialmente reemplazó a una sólida formación en el ar 
Empezaron de cero, rechazando plantearse estudiar 
una academia. Por otra parte, no tenían a un Morca: 
mo mentor para apoyarles ni un Pissarro que les pro 
cionase conocimientos y ánimos. Todo lo contrario: 
Corinth, que tenía más de expresionista que de imps 
nista incluso en su.edad madura, denunció el nuevo 
estilo con una completa incomprensión de su esenc: 
calificándolo de «antialemán» e «incelectualisca». 
Lo que reunió y mantuvo juntos ocho años a los 
tores de Die Briicke, hasra que se dispersaron en 1912 
la creencia en una nueva hermandad humana, una $: 
daridad que sólo podía hacer la gente joven, y en pas 
lar los artiscas. Sólo en una comuna, en un esfuerzo 
lectivo, pensaban los arristas de Die Bricke, se podí: 
superar las turbulencias de la época; concebir y reali: 
un plan para un mundo nuevo y mejor, en realidad ¡ 
un nuevo tipo de humanidad. Van Gogh ya había se 
en una comuna de artistas como ésta, y había conse; 
interesar por un tiempo a Gauguin en la idea. Pero a 
final la estupidez de sus coetáneos, el fuerte individ: 
mo de los artistas franceses y el carácter excénuico d 
propia personalidad llevaron sus intencos al fracaso. 
Lo que Van Gogh y Gauguin no habian consegu 
hacer diecisiete años antes en Arles tuvo que hacer 
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Ernst Ludwig Kirchner 
Desnudo femenino de medio 
cuerpo con sombrera, 1911 
Óleo sobre tela, 76x 70 cm 
Colonia, Museum Ludwig, 
Donación Haubrich 


«Mi smger siempre dice que nunta 
he conseguido pinsar otro cuadro 
como ése de una mujer, y en ello dos 
celos tienen algo quee ver, porque 
también Inty ilgunos desnudos suyos 
muy buenos. Pero tal vez siene 
YAZÓn. porque en este cuadro se 
maraflesta por primera vez un pro- 
fundo amor por la figura femenina, 
y una cosa así sólo prede patsar rra 
DEL, a 
Ensisr LUDWIG KIRCHNER 


realidad en una zapatería vacía en la Berliner Strasse de 
Dresden-Friedrichstadt, que Heckel había convertido en 
un estadio. Los cuatro amigos no sólo colaboraban en su 
obra, sino que vivían juntos y compartan sus tareas y 
preocupaciones cotidianas. El impetu que les animaba 
tenía su origen en este sentido de comunidad. Abando- 
nados a sí mismos, ninguno de ellos hubiera tenido la 
encrgía suficiente para suscitar este poderoso movimien- 
to. Lo cierto es que, durante décadas, los observadores y 
críticos extranjeros, fueran franceses o americanos, consi 
deraron el expresionismo alemán como una aberración 
gótico-reutónica, una violenta manifestación de un pre- 
tendido arte sin sentido alguno del gusto en la ejecución 
y del equilibrio formal. Ahora, este punto de vista se ha 
corregido honorablemente a ambos lados del Atlántico, y 
el entusiasmo por el Furor teutonicus en la pintura ha al- 
canzado tal nivel que durante un tiempo incluso la gene- 
ración que podría haber sido formada por los nietos de 
los expresionistas, los pintores salvajes o neo-expresionts- 
ras, sevio arrastrada por él. 

El expresionismo, en un sentido amplio, es un fenó- 
meno intemporal en el arte. Se encuentra entre los habi- 
tantes de las islas del Pacífico y en los aztecas, en África y 
en las catedrales góticas, en las ¡ilustraciones de los ma- 
nuscritos medievales, en Grúnewald y en El Greco. La 
profundidad espiritual y una cónexión con lo metafísico, 
lo invisible y lo intangible, han caracterizado a la pintura 
y ala escultura alemana desde sus primeros tiempos. Pero 
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ésto sólo forma parte de la historia. El expresionismo a) 
mán de principios de siglo fue un arte comprometido. ] 
literatura lo fue incluso más que en las artes visuales: se 
encontraba estrechamente vinculado al movimiento sc 
cialista revolucionario. En contradicción con la mayor 
delos neoexpresionistas de los años ochenta, los expre- 
sionistas originales no sólo querían crear arte, sino que 
dispusieron a crear una nueva ética. 

En otras palabras, el expresionismo alemán fue pol 
co desde su origen. Esta afirmación se puede aplicar es 
pecialmente a los poeras y escritores que huchaban por 
reconciliación, y que gritaban ante la barbarie que seib 
extendiendo: «Oh, humanidad!». Pero también se pue 
aplicar, en un sentido amplio del término «político», a 
pintores expresionistas. Lo cierto es que su compromis 
estaba definido de forma menos ideológica que el de le 
escritores, no seencontraba vinculado a ninguna visión 
doctrinaria del mundo, y por este motivo también esta 
menos sujeto a la perversión de las consideraciones de 
partidos políticos. Los ideales utópicos de los artistas € 
Die Briicke se expresaron en los rérminos visionarios d 
movimiento de la juventud contemporánea. Más tardi 
Kirchner deseó que su nombre no fuera mencionado 
junto a estas «tonterías juveniles», pero en 1906 pensab 
de otra forma. «Poniendo nuestra fe en el desarrollo y « 
una nueva generación de creadores y amantes del arre» 
escribió en el manifiesto de Die Briicke, «llamamosa 
toda la juventud a la unidad. Nosotros, que poseemos 
futuro, queremos libertad de acción y pensamiento co 
respecto a la sígida vieja generación. Cualquiera quee 
prese de forma honesta y directa lo que le impulsa a 29 
es uno de nosotros». Estas palabras indican clarament 
que distingue a los expresionistas alemanes de sus equ 
lentes franceses, los fovistas, a pesar de todo lo que ties 
en común. Este idealismo militante juvenil se encuent 
muy lejos de la idea epicúrea de Marisse de un «arte de 
equilibrio, de pureza y serenidad, desprovisto de tema 
inquietantes o depresivos», 

Donde Madisse quería transmitir tranquilidad y «f 
cer desinteresado», los expresionstas alemanes queríal 
excitar e incitar al público; donde el primero evitaba le 
problemas de la vida moderna, los últimos se sumergí: 
en ellos. El equilibrio que buscaba Matisse, los expresi 
nistas lo alteraban, La pureza les parecía sospechosa, 
Sentían empatía por lo «impuro», lo miserable y lo op 
mido de la tierra. Querían destruir el viejo mundo par 
construir uno nuevo. En vez de una nueva estética, pn 
clamaban una nueva acutud basada en la ética. Busca 
una relación nueva e inmediata con la realidad. Su art 
perseguía la verdad interna más que la belleza externa 

Los artistas de Die Briicke fueron arrastrados por 
corriente de una época agitada y excitada en que una: 
sación artística, un descubrimiento eraseguido inme: 
tamente por otro. Admiraban a Munch, especialmen 
sus grabados de madera, aunque el pesimismo de Mu 
y su smisoginia strindberguiana no tuvo ningún atracr 
para ellos. Todavía admiraban más a los primeros mae 
tros medievales alemanes, que Kirchner fue el primer 


veren Núremberg. Los luminosos colores de impasto y 
los perfiles sinuosos de Van Gogh confirmaron a los 
artistas de Die Briicke en su propia ambición expresiva. 
Del art nouveau aprendieron que la línea era un elemen- 
to independiente, a través del cual se podían visualizar 
los sentimientos subjerivos y el temperamento personal, 
La huida de Gauguin de la civilización se correspondía 
con el desprecio que sentían por la sociedad hastiada e 
hipócrita del cambio de siglo, y su utilización no doctri- 
naria del color y del plano les impresionó tanto como el 
análisis del especero de los neoimpresionistas. Los pinto- 
res de Die Briicke encontraron su Tahití en el Museo de 
Emología de Dresden, encarnado en la escultura del 
África negra y de Polinesia, La experiencia les animó a 
urilizar la distorsión como un medio artístico. 


«Por una cultura humana» 

La rapidez.con que surgió el estilo característico de Die 
Briicke es sorprendente. Los cuadros de estos hombres 
de remperamentos tan distintos al principio se parecían 
mucho entre sí. El programa común ocultó la individua- 


lidad de los miembros de Die Briicke, cuya plena libertad 
y originalidad sólo se desarrollaría al cabo de los años. 
Progresivamente, del brío apasionado de su brillante con- 
cierto de color, a veces algo grosero, fueron surgiendo las 
particularidades personales de los intérpretes. Aparecie- 
ron las composiciones dinámicas y primitivistas de Karl 
Schmidt, que se llamó Schmidt-Rortluffen honor de la 
ciudad cerca de Chernnirz donde había nacido. Apareció 
el canon formal jeroglífico de Kirchner, el sensible hijo 
de un profesor de Franconia. Apareció la imaginería más 
amable, lírica e intrrospectiva de Heckel; el «paraíso terre- 
nal» de Mueller, que el reservado solitario encontró en 
Bohemia y en la Europa del Este; las poderosas figuracio- 
nes de Pechstein y las visiones religiosas de Nolde. 

Nadie puede permanecer un revolucionario toda la 
vida. Como puso de relieve Kirchner ya en 1913, en su cró- 
nica de Die Brijcke, en desacuerdo con lo cual el grupo 
acabó por disolverse, éste luchaba por una cultura hu- 
mana dibre de influencias de las corrientes del momento, 
cubismo, futurismo, etc.». Sin darse cuenta, los artistas de 
Die Brúcke se habían vuelto cada vez más conservadores, 
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«No es correcro juzgar mus cuadros 
de acuerdo con la norma de la fude 
lidad a la realidad, porque no 10n 
vetmt0r de objetos o Sres coneretos, 
sino que más bien son organimmos 
independientes por sí misimos, com 
puestos de líneas, planos y colores 
Sólo contienen formas rasurales er, 
la medida en que éstas son una dla 
metesaria para comorenderdos. Mis 
cuadros son alegorías, no TetrAtos.» 
ERNST LuDWIG KIRCHNE? 


Ernst Ludwig Kirchner 

Paisaje con luna invernal, 1919 
Óleo sobre tela, no 1121 cm 
Detroiv (MD), Detrair Insúicute of 
Arts, Donación de Cort Valentía 


Karl Schmidt-RottluF 

Granja en Dangazt, 1910 

Óleo sobre tela, 86'5x 94 sum 
Berlín, Nationalgaleriz, Staarliche 
Muscca zu Berlin, Preussischer 
Kulrurbesirz 


y ahora cada cual decidía seguir el camino que había des- 
cubierto y considerado correcto. De forma parecida alos 
fovistas, el afán de atacar las barricadas de la convención 
no conseguiría mantener unidos a los miembros de Die 
Briicke más que unos pocos años. De acuerdo en el desa- 
cuerdo, los artistas siguieron su propio camino. 


Solitarios 

Kirchner se había aparrado del grupo mucho antes de 
que Die Brilcke se disolviera, y siguió una trayectoña que 
ninguno de los arros pudo o quiso seguir. Fue el único 
que no estaba satisfecho con la autonomía de color y for- 
ma que habían conseguido, a pesar de que durante algu- 
nos años estuvo muy influido por los fovistas y había asi- 
gnado fechas anteriores alas reales a sus cuadros para 
demostrar la conexión innata entre el fovismo francés y el 
expresionismo alemán. La evolución de Kirchner lo llevó 
al final lejos delo quese conoce generalmente con el rér- 
mino global de «expresionismo alemán». Su arte, lleno de 
tensiones, contradicciones y audacias, se escapa de cual- 
quier etiqueta estilística. Á pesar de su idenuficación 
temporal con el colectivo, Kirchner fue principalmente 
un solitario. La constante tensión mental bajo la que 
vivió, provocada por la decepción de sus esperanzas en la 
Primera Guerra Mundial, los años de la posguerra y el 
terror nazi, le produjo una serie de crisis nerviosas. Al 
final, la enfermedad y la desesperación llevaron a Kirch- 
ner a quitarse la vida en 1938, en Suiza. 

El estado mental de Kirchner se refleja en la enorme 
abundancia de visiones y configuraciones en su arte, en 
su evidente tendencia alo apocalíptico, en el carácter 
brusco e incisivamente «bárbaro» de su paleta y en el uso 


de la distorsión como medio de expresar la emoción 
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apasionada. El primitivismo consciente se combina d 
forma notable con la sofisticación récnica y con un sí: 
bolismo enigmático y jeroglífico. Los perfiles angulo: 
abruptos o incesantemente ondulantes de Kirchner, « 
un carácter nervioso, como si estuvieran cargados de « 
vicidad, revelan una tremenda tensión entre la intele 
tvalidad y la sensualidad, un rasgo que distingue clar: 
mente su obra más importante de la de sus amigos. Si 
carrera se puede considerar formada por dos período: 
principales, marcados, por una parte, por su fascinaci 
porel «infierno» de la gran ciudad, y, por la otra, por e 
idílico aunque precario equilibrio entre el hombre y l: 
naturaleza que se observa en sus paisajes alpinos de 5 
donde Kirchner, después de una seria crisis nerviosa, - 
contró de forma temporal tranquilidad para su espíris 
1o1s. Estas dos Fases fueron la de sus anteriores «escen: 
la calle» y la de sus imágenes de Suiza a partir de 1917. 


Entre el cielo y el infierno 
Un rasgo fundamental de la obra de Kirchner es su re 
conciliación formal de contrarios y contrastes, Su are 
es literario o ilustrativo. Lo que hace es traducir la rea 
dad, abiertamente y encubiertamente, en formas y ce 
ressobre la superficie pictórica. En sus primeros año: 
inspirado por su creencia algo ingenua en la eficacia 
social del arte, se dispuso a destruirla ilusión y a pene 
en el núcleo de las apariencias. La belleza superficial « 
para él un anarema. «Qué fundamentalmente distinr 
el arte germánico del arte románico», dijo, cayendo € 
vocabulario del teutonismo. «El arte románico obtics 
forma del objeto, de la forma natural. El artista alemí 
crea la suya a partir de la imaginación, de la visión int 
rior, y las formas de la naturaleza visible sólo son síml 
los para él... Para el arusta románico la belleza se enc 
rra en las apariencias; el otro la ve detrás de las cosas.» 
Los comienzos de Kirchner todavía se encuentra! 
jo el influjo de las pinceladas agitadas de Van Gogh y 
su técnica con la espátula, Como sucede con todos le 
artistas de Die Brúcke, el neoimpresionismo, los aral 
cos del art nouveau, los nabís Vuillard y Vallotron, ei 
cluso Toulouse-Laucrec, así como la escultura poline 
dejaron un rastro en su estilo. Munch también tuvo 1 
papel importante, pero menos desde el aspecto form. 
de diseño que del de sus atmósferas inquietances. Tor 
estas influencias se mezclaron muy pronto en el prop 
enfoque personal de Kirchner. Ántes que sus amigos 
encontró, y junto a ellos, apartado de las ruinas de las 
convenciones académicas, desarrolló el estilo de Die 
cke con sus luminosos y expansivos pasajes de color, : 
contornos acentuados y sus lapidarias simplificación 
formales. Los nerviosos jeroglíficos de Kirchner emp 
zaron a surgir muy pronto. Sus abruptos cambios de 
perspectiva, cambios de punto de vista, súbitos encat 
gamicntos y audacias compositivas en características 
posiciones en forma de V, N y X también se anuncial 
ya. En su célebre cuadro de cocottesen la Potsdamer Ph 
de Berlín de 1914 llegó al pleno dominio de estos rasg 
distintivos (pág. 52). 


Metrópolis y montañas 

Las escenas de calle revelan que Kirchner fue un fasci- 
nado y preciso observador de la vida de una gran ciudad, 
Estos cuadros, entre los cuales se encuentra el impre- 
sionante paisaje urbano La Torre Roja de Halle de 1915 
(pág. 53), se hallan entre las más grandes realizaciones 
de su carrera, al mismo nivel que obras macstras como 
Desnudo femenino de medio cuerpo con sombrero de 1911 
(pág. 54). cl ambiguo Jinete de circo, maravillosamente 
inscrito en un óvalo ornamental (1914; Saint Louis Art 
Muscum), y el autorretrato, de una sinceridad mordaz, 
El bebedor (1915; Núremberg, Germanisches National- 
muscum), probablemente influido por Heckel. Una se- 
gunda fase culminante llegaría más tarde con los monu- 
mentales retratos de Kirchner de los alrededores alpinos 
de Davos, Suiza. Su Stafelalo a la luz de la luna de 1919 
(Dortmund, Museum am Ostwall) se encuentra im- 
pregnado de una magia arermentadora. La naturaleza 
se vuelve demoníaca, un simbolo de sí misma. La afini- 
dad espiritual con el arte romántico, especialmente el 
de Caspar David Friedrich, es evidente. 

Lo mismo se puede decir de Paisaje con luna invernal 
(pág. 55), del mismo año, cuya disposición expresiva de 
loscolores es muy convincente. A partir de la mitad de 
losaños veinte muchos de los cuadros de Kirchner empe 
zaron a adoptar un aire bastante alegre que hace pensar 
enlos carteles o las ilustraciones de los libros infantiles. 
Aquí las limitaciones de su arte se hacen evidentes, así 
como su intento de visualizar en pintura los fenómenos 
de la física de los rayos luminicos como la interferencia y 


la polarización, El resultado es una disyunción formal 
que recuerda involuntariamente a Picasso, por mucho 
que el propio Kirchner se resistiera a. este tipo de compa- 
raciones; la diferencia consiste en que Picasso consiguió 
el doble de efecto artístico con la mitad del esfuerzo inte- 
lectual. La alegría demasiado acentuada de algunas de las 
últimas telas no es completamente convincente, tenien- 
do en cuenta el historial médico y el estado psicológico 
de Kirchner. Padecía una enfermedad intestinal progre- 
siva, sufría de visiones apocalípricas cada vez más opresi- 
vas («Los ángeles esparciendo las plagas desde sus cuen- 
cos ¿no son como los acroplanos lanzando bombas de 
gas?»), y de constantes premoniciones ¿e la muerte. «Ten- 
go un montón de planes para este verano», escribió 

en 1937. «¿Tal vez será el último?» Fue el úlimo. 

De ta misma categoría que las pinturas de Kirchner 
son sus acuarelas, dibujos y, por encima de todo, su arte 
gráfico. Sus grabados de madera se encuentran entre las 
imágenes más delicadas de coda su obra. Por medio de 
esta técnica, Kirchner intentó dominar y dar Forma váli- 
daa la incomparable y nerviosa estructura lineal de sus 
dibujos, que tenían un movimiento espontáneo similar a 
la escritura. El extraordinario dominio récnico de Kirch- 
ner y su amor por la experimentación le fueron muy 
útiles en este sentido, como también en todos los medios 
gráficos que utilizó. 


Paisajes monumentales 


La obra gráfica de Schmidt-Rottluff, el primero en el gru- 
po de Die Briicke en elaborar litografías, seencuentra al 
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Kar] Setimidt-Rotlu 

En la estación, 1903 
Oleosobre rela, 70 x 92 cta 
Viena, Osterreichische Galeric 
¡a Belvedere 


«Siento renlmen te urna necesidad a 
crear algo que sec lo más fuerte 
posible. La guermn ha barrido verda 
demente tudo lo pasado. Todo rm 
parece débil y de prorito meo cosas ct 
reelo su puder rerrible, Nunca me 
gustó el ste que era simplemente 
stmaciivo para la vista. y 1engo ln 
sensación fundamental de que nen 
sitamos formas todavia más fuerte: 
1an fuertes que pueñian resistir la 
violentía de las masas tnloquels- 
das.» 

Kaki. SCHMIDY-ROTTLUEI 


Max Pechistein 

La barca de pesca, 1943 
Óleo sobre rela. 190 x g6cm 
Berlín, Brúcke- Museum 


mismo nivel que su pintura. La técnica del grabado de 
madera obliga a un artista asimplificar, a eliminar los de- 
talles superfluos y a concentrarse en lo esencial de un ros- 
tro o un paisaje. Éste es el motivo por el cual el grabado 
de madera se adaptó al estilo expresionisra en general y al 
carácter enérgico de Schmidt-Rorcluffen particular. 
Schmid+-Rorrluff, que fue quien sugirió el nombre para 
el grupo y quien convenció a Nolde a unirse a él, tuvo ral 
vez la carrera más convincente de todos los artistas de Die 
Brúcke, a pesar de que no se puede negar que, como 
ellos, hizo su mejor obra durante el primer período 
Sturm und Drangde compromiso crítico con los males de 
laépoca. Empezando con una versión dramatizada del 
puntillismo, Schmidr-Rorrluff desarrolló un estilo sim- 
bólico monumental y cohesivo de pintura paisajística en 
que se expresaba un nuevo sentido de la naturaleza deri- 
vado de una protesta contra la moderna civilización 
urbana (pág. 57). En lugar del motivo interesante busca- 
ba un entorno natural impoluto, y lo enconrró, junto con 
los otros expresionistas, en el pueblo de Dangast, en el 
mar del Norte, en la llanura pantanosa de Dangast, en 
"Noruega, en la isla bálcica de Fehmarn, en las aldeas de 
Alsen y Nidden, cerca del litoral. 


Erich Heckel 
Dia cristalino, 19% 
Óleo sobre tela, 138 x 114 cm 
Múnach, Bayerische Staatsgernal- 
desammiungen, Siaarsgalcrie 
modemner Kunst 
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Después de la Primera Guerra Mundial, Schmi 
Rotclufi produja una obra bañada por una profund 
Jancolía y una amarga resignación. Su Autorretrato « 
sombrero (1919; colección privada) es una obra clave 
expresionismo. El artista no tiene reparo en extend: 
distorsión a sus propios rasgos. Un ojo es grande, el 
pequeño; uno está abierto, el otro parece ciego; la c: 
está torcida; los colores tienen una violenta disonan 
traducen la alteración de la armonía en agresivos co: 
tes. El hombre representado en el cuadro ha perdid: 
das sus ilusiones. Es un hombre marcado, herido ha 
más profundo por la experiencia de la primera gran - 
trofe de nuestro siglo. La fe optimista en el futuro de 
años rebeldes se ha desvanecido para dar paso a la di 
ción y el escepitcismo. Con el paso de los años, el es 
de Schmidt-Rorduff sería cada vez más tranquilo, rr 
tras empezaba a despuntar una marcadz tendencia t 
lo decorativo, influenciado por el fovismo. Sus comy 
ciones se volvieron más serenas, reflejando una volu. 
de equilibrio entre las fuerzas opuestas, na arrnonía 
está forrna, Schmidr-Rotluffse convirtió progresiva 
mente cn un modernista clásico. 


Expresionismo y Dostoievski 
El retiro a un idilio natural adopró una forma todavía 
más clara en Erich Heckel, el más sensible y melancólico 
delos amigos de Die Brúcke. La idea de un sufrimiento 
«vicario», arralgada en la ética cristiana y extáticamente 
acentuada por la influencia de Fiodor Dostoievski, fue 
uno de los rasgos esenciales de la literatura y el arte expre- 
sionistas, y tuvo tal vez su representación rmás concisa en 
la imaginería de Heckel. Sus Dos hombres ante una mesa 
(Hamburgo, Kunsthalle), confinados en una habitación 
minúscula, acormentados, desconfiando el uno del otro y 
sufriendo, con la imagen de Jesucristo colgando indolen- 
remente de la cruz detrás de ellos, es un convincente 
documento de esta actitud mental. 

El lado lírico de Heckel, cuya palera raramente alcan- 
26 la estridencia de los otros artistas de Die Briicke, se 
manifestó sobre todo en sus primeros paisajes, bañados 
de luz matutina, como en Día cristalino (pág, 58, abajo). 
Heckel tal vez perteneció al expresionismo más por una 
contingencia histórica que por virtud de su personalidad. 
Sin embargo, un cuadro como el abandonado Canal en 
Berlin (Colonia, Wallrafk-Richartz- Museum) demuestra 
que Kirchner no fue el único en dominar el toque nervio- 
so, los «jeroglíficos» formales, y que realmente la influen- 
cia entre los artistas de Die Briicke durante sus años de 
colaboración fue mutua. 

La tranquilidad de los últimos trabajos de Heckel en 
suobra pictórica y gráfica, que a través de la Neue 
Sachlichkeit y de un fovismo decorativo adopeó una 


moderación y un equilibrio crecientes, parece confirmar 
Ja afirmación de que incluso la pasión de influencia futu- 
rista del primer período reflejó poco más que una revuel- 
ta juvenil por parte de Heckel. 

Como sucede tan a menudo en la historia del arte, el 
artista de Dic Brúcke que gozó de mayor éxito en su épo- 
ca ha sido considerado posteriormente uno de sus expo- 
nentes de menor importancia: Max Pechstein. En sus 
cuadros, el Ímpetu y la crudeza del expresionismo pare- 
cen carecer de referencias metafísicas, y son más senci- 
llos, directos y menos exigentes desde el punto de vista 
incelectual. Aunque el arte de Pechstein riene una fuerza 
elemental, es más decorativo que el de sus amigos, a pesar 
de que algunos de sus logros más espléndidos en la época 
de Dic Briicke y en el período posterior están al mismo 
nivel que los demás. Ejemplos de ello son Chica de rojo 
bajo una sombrilla (Darmstadt, Hessisches Landesmu- 
seum), El barco de pesca (£. arriba pág, 58) y El sofá verde 
(Colonia, WallrafERichartz-Muscum). 


El «gitano» Mueller 

Tiene mayor importancia la obra, temáticamente limi- 
rada pero formalmente intercsante, de Orto Mueller, 
cuyo lirismo enriqueció la banda de metal del color de 
Diz Briicke con las noras obsesivas de la flauta de un 
pastor, Los origenes de Mueller estuvieron durante mu- 
cho tiempo envueltos de oscuridad. Se umoreaba que 
su madre era una «niña gitana abandonada», y él mis- 
mo, como escribió Werner Haftmann, era «bajo y del- 
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«Mi arre no se pueñe comprar No 
quiero rambiar mi sentimientos 
ningún tesoro terrenal Dira gente 
quizas hard lo que sea por dinero, 
fama y honor, pero yo no 10y de éso 
Prefiero echarme er: la hierba ento 
flores radiantes, sertir el viento ac. 
mciarme, olr el vaivén de la gente 
ato me du fuerza y me divierte 
pasarme 10d el día soñando. « 
Orro MUNI SF 


Otto Mueller 

Desnudos femeniros al aire libre 
hacia 1920 

Pintura al temple sobre arpillera, 
$6x 11 cm 

Wuppertal, 

Von der Heydt-Museum 


Erich Heckel 

Moluno de viento en Dangast 1909 
Óleo sobre tela, 707 x 80 5 cm 
Duisburg, Wilhelm Lehmbiuck 


Museum 


¿Que tómo defino wma obm az 
arte? No es un valor e el sentido 
bursátil. sino el timido ystento de 
un hombre de repessrel milagro de 
quie es capaz la más sencilla bien 
campesina en cualquier Momento: 
el de producir vida mágicamerte a 
partir de la nada.» 

OskAR KOKOSCHKA 


gado», y tenía los «ojos melancólicos de un gitano». La 
hermana del artista era menos propensa a los misterios. 
La madre de Mueller, escribió en sus memorias, era hija 
ilegítima de una criada bohemia, y más tarde fue adop- 
tada. Fue descrita como una «bella mujer bohemia de 
piel oscura» con «cabello negro y ojos oscuros»: aquí no 
se menciona para nada a los giranos, 

En 1924, Mueller viajó con su ex mujer y su nueva 
mujer a través de Dalmacia y Bosnia. Tres años des- 
pués se encontraba recorrieado solo Hungría y Ruma- 
nía. Fue allí donde hizo su contribución personal al 
tema largamente respetado del romanticismo alemán 
del «hombre y la naturaleza». Vivió entre la gente sin 
hogar y retrató las chicas de este entorno en medio del 
campo, proporcionándoles parte de la gracia de las 


Un heredero tardío del barroco 
Oskar Kokoschka: expresionista vienés 


Oskar Kokoschka creció en el círculo de Klimt y la Sece- 
sión vienesa, y debió sus primeros progresos al arquitecto 
Loos. Se convirtió en uno dedos rerratistas de seres hu- 
manos más sutiles que han visto este siglo. Sus primeros 
retratos tenían una misteriosa clarividencia, y justifican 
que los comentaristas los describieran, de forma algo pa- 
térica pero correcta, corno Imágenes en rayos x del alma y 
el carácter humanos. Sin duca, la propia inquietud ator- 
mentada del artisra, reflejo de la inquietud de la época, 
tuvo su papel, pero esto no basta para explicar por qué los 
retratos tienen el aspecto de alucinaciones pintadas, 

Los modelos de Kokoschka a menudo se negaban a 
reconocer parecido alguno con sus rerraros. «Un día me 
pidió si podía dibujarme», conró una de sus «víctimas» en 
el diario Kismstblarr en 1918. «FA cuadro quedó terminado 
en veinte minuros, pero ¡vaya cuadro! Tres meses de cár- 
cel no me habrían parecido demasiado a cambio del 
daño que causó a mi buen nombre y reputación», El di- 
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plantas, torpemente inocentes y lascivas al mismo 
tiempo, como las mujeres maorí de Gauguin. La s 
bilidad y el gesto surgen de una simple e intacta se 
bilidad para la vida, y de una elemenral sensualida 
Una alegría ligera llena estas imágenes de desnude 
hijos de la naturaleza, jugando entre las dunas, en 
cañizares, bajo los árboles, en el agua. Mueller pin 
con pintura al temple sobre arpillera en colores su 
y mates. Esto da a sus pinturas una atmáóstera ext; 
mente apagada (pág. 59). 

Más adelante, la paleta de Mueller se volvería m 
oscura. Entonces empezó a retratar sus gitanos corr 
marginados y parias, desposcidos por el destino y la 
ciedad. En los cuadros de amantes se pone de reliev 
coexistencia de la sexualidad y la muerte, la felicida 
la condenación. Las madres gitanas con niños y sus 
«proveedores» reciben un nimbo, y de esta forma se 
caracterizadas como familiares de la pobre María di 
Nazaret en el establo de Belén. Las ideas religiosas < 
mansferen a un contexto secular, prolerario, aunqu 
hay que admitirlo, no siempre de forma afortunada 

Uno de los resultados más felices de la ola neoe 
sionista de los años ochenta fue que se atrajo la ares 
sobre las esculturas de los expresionistas originales. 
sólo las de escultores como Ernst Barlach (pág. 413, 
Wilhelm Lehmbruck (pág. 414 y s.), sino también | 
pintores como Kirchner (pág. 423) y Schmidt-Rort 
(pág. 424). Aunque la gran fuerza expresiva de estas 
obras ya fue destacada en 1931 por Alfred H. Barr Jr 
director-fundador de) Museum of Modern Art de 
Nueva York, permanecieron casi olvidadas por con 
pleto durante décadas. 


bujo se publicó en Sturm, que era la principal public. 
artística de vanguardia del momento. Lo publicó He 
warth Walden, un apasionado defensor del moderni 
en cualquiera de sus formas que había empezado su- 
rera cómo poeta y compositor. Walden había llevadi 
Kokoschka a Berlín en 1910. Probablemente tambiér 
él quien acuñó el rérmino genérico de «expresionist 
por primera vez un nuevo movimiento recibía un 
nombre sin una intención despectiva. 


La «doble vista» de Kokoschka 

El profesor Auguste Forel, el famoso experto en cien 
naturales suizo de quien Kokoschka pintó un retrarc 
davía más famoso en 1910, fue otro modelo insatisfez 
Fueron sobre todo el ojo derecho «muerto» en el ros 
abrumado por la inquietud del erudito y sus manos « 
vulsas» lo que causaron su indignación. Al cabo de d 
años, Forel sufrió un ataque que le llevó a la parálisis 


un lado del cerebro. Kokoschka, con la «doble vista» de 
su nerviosa sensibilidad, había previsto el desastre de for- 
ma bastante inconsciente. Otro hombre al que retrató, el 
crítico y ensayista Perer Scher, contó que en la sesión el 
pincel de Kokoschka había penetrado en la superficie de 
sucara, y había reproducido el rostro sombrio de un con- 
victo. Años atrás, Scher se había «posado» en efecto en 

un contexto mucho más desagradable, como lo es la cár- 
cel, a la que fue condenado por insultar a un ministro y 
donde tuvo que tejer esteras de junco. Scher no había 
contado 2 Kokoschka nada sobre el episodio, pero el ar- 
ista lo supo cuando el retrato estuvo acabado. 

Por esa época, Gustav Mahler componía sus sinfo- 
nías monumentales y brillantemente disyuntivas, que 
hacian alusión al pasado y a la vez anticipaban el futuro. 
Hugo von Hofmannsthal irvocaba triste pero clarividen- 
temente la caída de la monarquía auscro-húngara en el 
corazón de Europa. Arthur Schnitzler, siguiendo los pa- 
sos de Sigmund Freud, describía el «vasto país» de la psi- 
que humana. Estaba surgiendo la extática obra temprana 
de Arnold Schónberg, mientras que el público eliminaba 
sus inquietudes sobre el estado moribundo del imperio 
con la encantadora compañía de «dulces doncellas» en la 
opereta. Hay que tener conciencia de su contexto histón- 
co para entender las particularidades de Kokoschka, que 
lo distinguieron de todos los otros expresionistas. 

La penetración psicológica y la nerviosa agitación de 
las primeras obras maestras en el arte del retrato denen 
unacorrespondencia en la técnica empleada. La capa de 
pincura es fina, la combinación de colores es arenuada. El 
pincel se ha utilizado para inscribic las líneas entrerejidas 
y misteriosamente resplandecientes en la superficie pictó- 


rica, y 20nas enteras se han aplicado con los dedos y las 
manos: Kokoschka llegaba debajo de la piel en más de un 
sentido, Que el resultado es un «arte expresivo» está claro. 
Pero la calidad sofisticada del estilo de Kokosehka, cons- 
útuye un profundo contraste con el neoprimivivismo y la 
distorsión despiadada de los artistas alernanes. 

EJ austríaco era un pintor apasionado. La medida en 
que sufría por sus propios defectos y por la fragilidad de la 
¿poca, por la lucha entre eros y razón, se puede ver en el 
asunto de la muñeca, que empezó en 1920, cuando Koko- 
schka era profesor en la Academia de Dresden. Tenía un 
maniquí manufacturado de tamaño natural basado en los 
principios de la anatomía humana. Éste debía servirle de 
acompañante en todo momento, e ircon él a cualquier 
sio donde fuera, incluso al teatro. Cualquiera que haya 
visto los retratos de Kokoschka se dará cuenta de que este 
episodio fue un extravagante ataque de desesperación, 
originado por sus amargas decepciones en el amor y por 
un sentimiento de terrible soledad. Los antecedentes fue- 
ron como sigue: a pesar de ser un pacifista, Kokoschka se 
enroló como voluntario en la guerra. Era la única forma 
de escapar de Viena y de la atormentadora Alma Mahler, 
musa de artistas y después esposa del arquitecto Walter 
Gropius y del escritor Franz Werfel. Hija del paisajista 
vienés Emil Jakob Schindler, Alma estaba casada enton- 
ces con Gustav Mahler. La relación con su tan admirado 
esposo, mucho mayor que ella, que además murió prema- 
turamente, no satisfacia a la bella y apasionada mujer. 
Entonces conoció a Kokoschka- Los años que pasó con él 
fueron «una larga y violenta guerra amorosa», escribió la 
compañera de rantos grandes hombres en sus memorias. 


«La novia de) viento» 

El resultado de esta guerra amorosa fue retratado por Ko- 
koschka, desulado en el simbolo de la eterna lucha entre 
los sexos, que él consideraba predeterminada por el des- 
tino. El cuadro se llama Die Windsbraut, o La novia del 
viento, el término alemán para denominar un «torbellino» 
o «huracán» (pág. 62). La mujes, que guarda con Alma 
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Oskar Kokoschka 

Retrato de Herwarth Walden, 191 
Oleo sobre tela, 1006 x 693 cm 

Stuuurgare, Sraarsgalerio Srrregar 


Oskar Kokoschke 
Dresden Neustadt, 1922 
Óleo sobre rela, Box 110 cm 
Hanb urgo, Hambu reer 
Kunsthalle 


Oskar Kokoschka 

La novia del viento, 1914 

Olco sobre ccla, 81 x 221 cra 
Basilca, Offentlicbe Kanstsamm- 
lung Basel, Kunsumuscum 


, "Yo mimo no veo motivo para val- 
ver sobre mis propias pasoz No re 
cansaré de dar mi tesnomemo por los 
medios que ae ha dado la naranale- 
ZA y que se expresan CRI) ATTte, rn el 
que sblo la visión es fundamental, 
no las teorías Me considero a rrí 
miso responsable, no ante la socie 
dad, que dicta la moda y el gusto 
apropiados para su ambiente y 5u 
dpoca, sino ante la juventud. ante 
las generaciones fururas, que ban 
sudo abandonadas en sn mundo 
hombardcado, un conocer el temblor 
resperuoso del alma ante el misterio 
de la vida.» 

OSKAR KOKOSCHKA 


Mahler la similitud de un rerrato, yace dormida con el 
cuerpo medio echado hacia un lado, medio reclinado so- 
bre cl del hombre insomne. Sus ojos miran fijamente al 
vacio desde las profundas órbitas; el rostro está hundido, 
la piel seextiende como pergamino sobre el cráneo y cuel- 
ga en jirones del cuerpo, que parece descomponerse. La 
estraña escena se desarolla en vn espacio infinito e inde- 
terminado a través del cual la pareja da vueltas comosi 
hubiera caldo en un remolino. Como en el arte román- 
tico, el amor y la muerte aparecen aquí como hermanos, 
pero el mensaje subyacente no es «muerte y ransfigura- 
ción», sino horror y condenación. Como demuestran las 
formas febrilmente curvilíneas y las curvas pinceladas, es- 
tearcista es realmente un hijo tardío del barroco, una épo- 
ca que fue más consciente de la naturaleza equivoca de la 
existencia humana, de su fragilidad y su pánico mortal de 
lo que tal vez conozca un público únicamente familiari- 
zado con la opulencia mundana de las festividades y las 
óperas barrocas. No sólo el manierismo espiritual de El 
Greco, sino también el arte simbolista contribuyeron a la 
obra más importante de Kokoschka, que augura cambios 
estilísticos significativos. Los elementos lineales, gráficos, 
perderán importancia, y la pintura, en lugar de ser diluida 
hasta adquirir una fluidez de acuarela, se aplicará en un 
denso impasto, aunque no se igualará el brillo de los cua- 
dros expresionistas franceses y alernanes ni se deseará 
hacerlo. Los acordes cromáticos de Kokoschka tienen 
una sutileza y una reserva más propias del simbolismo. 
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Retratos de ciudades 
Durante un tiempo Kokoschka siguió trabajando er 
estilo alegórico, pero de pronto abandonó su puesto 
profesor en Dresden y desapareció sin despedirse. $ 
profundo desasosiego le empujó a llevar una vida de 
bundo, y mientras exploraba el mundo pinió sus gra 
ciudades, cuya febril confusión reflejaba el estado d 
propia mente. Por lo general, Kokoschka pintaba las 
dades desde un punto de vista elevado, que le permi: 
obtener una perspectiva general, una imagen que ab 
carasu fisonomía y su carácter global, Así, sus vistas 
ciudades, la gloria de su época de madurez, son en re 
dad una especie de rerraros. Y contienen, así mismo, 
mo toda gran obra de arte, un elemento autobiográf 
La tensión sobrecargada de la primera época de Ko- 
koschica ha disminuido, los colores han ganado inces 
dad. Estatendencia empezó pronco, con las vistas de 
Dresden y del río Elba pinradas a partir de 1920 (pág, 
Pero ahora la expresión apasionada que invocabaal « 
y al infierno ha dado paso a una impresión, a pesar d 
encontrarse dramáticamente impregnada con la ene 
de un vagabundo inquieto y desu vida emprendedo 
Denunciado por los nazis como degenerado, Ko 
koschka emigró a Inglaterra, donde se sinrió casi tan 
comprendido como durante sus primeros años en Vi 
Pinió apasionadas llamadas a la conciencia de la hun 
nidad, que son conmovedoras desde el punto de vist 
humano, pero no siempre convincentes estéricamen 


ja 


Inquietud universal y una nueva aquiescencia 


Meidner, Morgner, Schiele y el expresionismo tardío 


Hace treinta años, durante la ceremonia de apertura de 
un festival de arre en Recklingbausen, Alemania, el ora- 
dor fue intermampido por un comentarjo en voz alta pro- 
cedente del público. Quien lo hizo fue el artista cuya 
obra se estaba discutiendo, y quería llamar la atención 
sobre el hecho de que aún seguía vivo: «¡Estoy aquí, soy 
Meidner!» Aparentemente, el orador no sabía que el te- 
ma de su necrológico discurso se hallaba en la sala. Lud- 
wig Meidner (£ derecha) nació en 1884en Bernstadt, Sile- 
sia. Excéntrico y obsrinado, Meidner nadó continua- 
mente contra la corriente, y sus últimos años se vieron 
ensombrecidos por la soledad y la pobreza. Un paterismo 
expresionista y una tendencia compulsiva verdadera- 
mente maniática al autorretrato, la desesperación por el 
estado del mundo y su propia situación, una amarga cri- 
tica y el odio por la inhumanidad del hombre hacia sus 
semejantes caracterizaron Ja obra de este inquiero artista 
judío, Á pesar de que su obra no es impecable, fue sin 
duda un documento significativo de la historia reciente. 
Meidner experimentó la primera mitad del siglo xx 
como una era apocalípuica. Instalado en su humilde estu- 
dio en un ático de Berlín antes del estallido de la Primera 
Guerra Mundial, pintó visiones del Juicio Final y del fin 
del mundo. «A veces me siento como si saltara por la ven- 
rana, desde una altura de cuatro pisos», escribió Meidner 
ensu autobiografía. «Cuando estoy medio despierto ex- 
perimento muchas muertes terribles, pero sin embargo sé 
quede nuevo conseguiré la divina felicidad... Me tiraré 
debajo de un tren de forma que sus ruedas puedan pene- 
war chillando en mi cráneo sereno... ¡En una muerte 
momentánea y grandiosa!» Incluso en lo que se refiere a 
la puntuación, estas afirmaciones seencuentran bañadas 
de una extárica aceptación del «ocaso de la humanidad», 
«la caida y el grito», y enlas palabras de Meidner se refleja 
una visión apocalíptica y también algo de aurocompa- 
sión. Como pintor estuvo bajo la influencia de Van 
Gogh, y también son evidentes las afinidades con el pri- 
mer Kokoschka. Las líneas salvajemente ondulantes; la 
exuemada distorsión de los rasgos de los retratos; las 
perspectivas desordenadas en las vistas de ciudades, cu- 
yos edificios parecen haber sido sacudidos por un terre- 
moto y encontrarse 2 punto de derrumbarse, donde el 
suelo desaparece bajo nuestros pies y el cielo se incendia 
o desintegra ante nuestros ojos y en medio de este caos, el 
hombre, sólo y abandonado: el propio Meidner. 


Fragmentos trágicos: Egon Schiele 

Una inquierud universal y una profunda desconhanza de 
sus semejantes impregnan la obra de Egon Schtele, el 
cual, como Kokoschka, surgió de la órbita de la Secesión 
vienesa. Schiele llevó el erotismo de invernadero de 
Klimt, que era vernciocho años mayor que él, a un estilo 
más agresivo y trágico. En sus manos la suave ornamen- 
tación de la variante vienesa del art nouveau se volvió 


nerviosa y agitada y, con la intensificación del expresio- 
nismo, adquirió una estridencia angulosa. Aunque la pa- 
leta de Schiele seguía siendo atenuada, amentdo se en- 
tremezclaban con los colores decaldos intensos acentos 
de rojo. Ál igual que Kokoschka, Schiele fue una perso- 
nalidad hipersensible y un profera de la inminente carás- 
trofe europea. Para él, como para el alma análoga del 
poeta visionario Georg Trakl, la vida se desarrollaba 
constantemente ante el rostro de la muerte. Incluso los 
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Ludwig Meidner 

La ciudad incendiada, 194 
Óleo sobre rela, 665 74 5 cm 
San Luís (MO), Su Louis Art 
Muscum, Lrgado de Morton 
D. May 


Egon Schiele 

Paisaje de verano (Krumav), 19F, 
Óleo sobre tela, uo 3138 90m 
Colección privada 


Egon Schiele 
Mujerechada, 1917 

Óleo sobre rcla, 96 x 17Lem 
Viena, Colección Leopold 


«Mi existencia, mi decadentia, 
expresuda en valores duraderos, debe 
transmitir, darde o temprano, mi 
Jfiserza a o4ro3 seres vigorosamoniz O 
incluso más vigormamnone desarrol- 
lados, como una revelación viviente 
de la religión... Soy tán rico que 
debo ofrecerme a mt mismo.» 


EGON SOHMLE 
Egon Schiele 
Amantes, 913 
Láptz, rémpera y óleo sobre papel, 
axpon 


Turín, Galleria Galarca 


retratos de una franqueza erótica más despiadada de 
Schicle reflejan este estado de espíricu. Sobre rodo en los 
dibujos, como observa Wolfgang Fischer, se expresa la 
«sexualidad ardienternence insatisfecha de los desnudos y 
los abrazos». Parece grotesco, pero estos retratos provoca- 
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ron que Schiele fuera etiquetado de «pornográfico» 
causa de esta acusación incluso pasó casi cuatro sel 
en la cárcel en 1912. Lo que encarnan es el sufrimien 
que implica la sexualidad, el aspecto nocturno de li 
ciones entre hombre y mujer, ta] corno se describen 
obra de Freud (£ arriba cabajo). 

Un contraste más tranquilo con la obra figurati: 
observa en las vistas de ciudades de Schiele, cón sus 
culares perspectivas y su estilo enigmático y melanc 
En ellas se llega a la frontera con la abstracción, aun 
sio cruzarla. «No tengo suficiente con la pintura,» € 
bió el artista, «sé que se pueden crear cualidades co! 
lores». La impresionante obra de Schiele estaba dest 
a permanecer un fragmento. Murió el 28 de octubre 
1918 de gripe española, la misma enfermedad a la que 
había sucumbido Edich Harms, su mujer embaraza. 
que se había llevado la vida de Klimtantes que la de 

Como en el caso de Schicle, la vida y la obra de N 
helm Morgner, nacido en Soest, Westfalia, en 13891, | 
ron interrumpidas prematuramente. El artista muris 
combate cerca de Langemarck en 1917. Morgner no. 
un artista precoz como August Macke, de cuya desp 
cupada brillantez se encontraba muy alcjado. Fue ur 
hombre contemplacivo y melancólico cuya senda se 
pierde en la oscuridad. Influido por Van Gogh, Mor 
retracó ternas rurales, como campesinos trabajando « 
campos que se extienden hasta un lejano horizonte. | 
lo que se refiere ala técnica, inicialmente empleó un 
titlismo de base ornamental y una textura algo densa 
composiciones que recuerdan a Hodler. La exposicic 
«Sonderbund», celebrada en Coloniaen 1912, supuso 
decisiva confrontación con la obra de Die Brilcke, lo: 


cubistas y Der Blaue Reiter. La desesperada invocación a 
la humanidad que baña la poesía expresionista también 
seencuentra en la imaginería fervientemente religiosa de 
Morgner. Apasionadas combinaciones de colores, que 
culminan en el fulgor iluminado de la ornamentación 
figurativa de su obra más importante, Entrada en Jerusa- 
lénl£. derecha), una agitación arremolinada de formas y 
una crítica incisiva de los defectos humanos son carac- 
rerísticas de Morgner. Su Paraje astralrecuerda la adora- 
ción que se dedica a una custodia. Estaba camino de la 
abstracción, aunque no es posible decir hasta dónde 
hubiera llegado en caso de haber vivido. 


El hombre como una masa de arcilla 

El principal representante dei expresionismo flamenco, 
una versión grosera del estilo que tuvo su punro de par- 
cida en el Van Gogh temprano de Los comedores de patatas, 
fue Constant Permelkce, un belga. En sus retratos de tonos 
oscuros de la gente sencillz y la vida rural, las seres huma- 
nos parecen formados con la misma arcilla en la que tra- 
bajan destinados a llevar la carga de una vida laboriosa (£ 
abajo derecha), El estilo poderoso y bruscamente simpli- 
ficado de Permeke despoja al expresionismo de su habi- 
tual agresividad y lo convierte en un medio para transmi- 
tiruna serenidad monumental. En los originales y pode- 
rosos cuadros de Permeke se perciben influencias del 
cubismo, del realismo neoclásico francés de Derain y sus 
seguidares y del periodo neoclásico de Picasso. 


Al final, este giro positivo llevó, con los pintores de 
Die Brúcke —y en una variante impresionista con Ko- 
koschka—a una mezcla de realismo que se caracrerizaba 
por los colores acentuados y las formas reducidas, un esti- 
lo en que se pudieron aplicar años de experiencia, Este ca- 
mino, iniciado por los protagonistas originales del expre- 
sionismo, también fue adoptado por sus seguidores. En- 
tee ellos Lasar Segall, un artista judío nacido en Vilnius 
que pasó sus últimos años en Brasil (É. arriba izquierda); 
Werner Scholz, que adaptó el expresionismo bajo la in- 
Auencia de Nolde y Die Briicke, y César Klein, que obtu- 
vosu reputación como diseñador de decorados rearrales. 

Un caso especial es el de los expresionistas renanos, 
un grupo de artistas que en origen se llamaron Joven 
Renania. El estilo alcanzó una especie de culminación en 


la vociferante crítica social de la obra de Gerr H. Woll- 
heim, que más carde emigraría a los Estados Unidos; en 
las poderosas visiones en blanco y negro de Otro Pankok, 
y en la obra de arristas que formaron parte del ambiente 
artístico del momento, como Orto Dix, Max Ernst y los 
Progresivos de Colonia agrupados alrededor de Heinrich 
Hoerle y Franz Wilhelm Serwert, en Colonia. 

Fue un holandés, Jan Thorn-Prikker, quien estable- 
ció los primeros contactos entre Renania y las corrientes 
internacionales contemporáneas en el arre. Entonces la 
región todavía se encontraba provincialmente preocupa- 
de por su ilustre pasado, representado por la Escuela de 
Dússeldorf del siglo x1x, cuya influencia se extendió por 
Escandinavia, Rusia e incluso Nueva York (escuela del río 
Hudson). Los murales y los diseños de ventanales simbo- 
listas y semiabstractos de Thorn-Prikker tradujeron las 
influencias del primitivo arte crísriano, de los nabís, de 
los cubistas órficos y de Der Blauer Reiter en un lenguaje 
formal de una considerable originalidad (pág. 66). 

También habria que mencionar a Jankel Adler, un 
artista judío polaco que, antes de que la persecución lo 
llevara al exilio, vivió una larga temporada en Dússeldorf, 
donde conoció a Paul Klee (pág. 66). Al principio su 
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Wilheim Morgner 

Entrada en Jerusalén, 1912 

Óleo sabre rela, 114 x 170"5 cm 
Dorumund, Museum am Ostwa» 


Lasar Segalí 

Los eternos vagabundos, 1919 
Ólco sobre rela, m8 x 184 cm 
Sáo Paulo, Muscu Lasar Segall 


Constant Permeke 

Los dos hermanos marineros, 
hacia 1923 

Óleo suber tela, 128 x 151 C0m 
Basilea, Oflendichre Kunstsamm 
lung Basel, Kunstrauseum 


Jankel Adler 

Mujer, 1928 

Guache, acuarela, aria y pintura al 
temple sobre cartón, montado sobre 
madera, 62x 46 cm 

Tel Aviv, Colección Adam Eyal 


Jan Thorn-Prñkker 
Virgen entee tulipanes. 892 
Oleo sobre tela. 146x 86 cm 
Querlo, Rijksmuscum 
Králler- Muller 


estilo oscilá entre Klee y Picasso, hasta que las expresivas 
reproducciones de los escenarios naturales y una descrip- 
ción subjeriva de su propia experiencia le ayudaron a 
desarrollar un enfoque más mguroso, noblemente jerár- 
quico, de la composición. Los rasgos personales se redu- 
jeron a prototipos, mientras que se objetivaban los sen- 
timentos subjetivos. Los cuadros posteriores de Adler 
poseían una seriedad reservada que puso una nota euro- 
pea oriental en la general rendencia decorariva del arte 
renaño de inspiración francesa. 


Un intento de acercase a Dios 

«Los cuadros tienen su tiempo», escribió Carl Linferr. 
Con su diversidad de expresión, los cuadros y sus estilos 
no son en absoluto productos aleatorios y ahistóricos. El 
expresionismo fue un movimiento europeo cuyo origen 
conceptual se encuentra en la febril agitación de los años 
que precedieron a la Primera Guerra Mundial, y en el 
optimismo con que una parte de la generación más joven 
reaccionó ante este malestar. Á través de todo el cont- 
nente los artistas empezaron a expresarse en colores 
puros y en composiciones dinámicas, en París y en 
Dresden, en Berlín y en Viena, e incluso en las provincias 
más alejadas de los centros reconocidos del arte. Las 
corrientes y los desarrollos estéricos y artísticos funda- 
mentales no se producen en el vacío; se encuentran 
inmersos en las circunstancias históricas del momentro. 


mo 
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El expresionismo, que encontraremos de nues 
premisas muy diferentes y cn una forma distinta e 
grupo de arristas de Múnich Der Blave Reiter, no 
fue una tendencia temporal. Representó un punt 
ta artístico y hurano que demostraría una perma 
viabilidad a pesar delas vicisirudes del momento. 
expresivo de principios de siglo fue un intento ini 
ofrecer resisrencia al automatismo de la vida indu: 
comercial, de establecer un desorden dinámico ec 
leyes, reglas y regulaciones fosilizadas de la época. 
rorsión o la deformación expresionistas no eran ul 
que contra la dignidad humana, sino todo lo cont 
Toda la crítica a su época, rodas sus distorsiones y- 
lores chitlones sólo tenían un objetivo: «El más pri 
y profético significado de todo el arte expresionist. 
un intento de acercarse a Dios, atravesando todas. 
alambradas de las leyes de la naruraleza», como lo 1 
só Wilhelm Worringer en 1919, con el patetismo de 
época desgarrada por la guerra. 

Sin embargo no hay que olvidar, especialmente 
caso de los arquitectos expresionistas, que su prefe 
por la gesticulación grandilocuente y por la exbibi 
monumental contenía cierto peligro larenre, ques 
exisriendo hoy en día. Su patetismo tiene un trash 
ideológico, y el vocabulario de sus escritos teórico: 
supuso en paste una anticipación de las grandes p: 
que un movimiento político bastante diferente po 
pronto en circulación. Hoy en día, con la venraja c 
perspectiva histónca, se pueden detecrar algunos 1 
criptofascistas en las concisas manifestaciones del 
presionistas, pero en justicia no se puede hacer res 
sables a quienes las pronunciaron de la terrible vul; 
ción a que fueron sometidas posteriormente sus id 


Clasicismo e imaginación 


La calma después de la tormenta 
Cubismo o arte moderno clásico 


«Laacción es igual a la reacción»: este axioma de la física 
también se puede aplicar de forma general al arte. Ya he- 
mos visto como Cézanne intentó salvara la forma de la 
completa desintegración en puntos y comas impresionis- 
tas de pintura, A pesar de que los fovistas nunca olvida- 
ron el ejemplo de Cézanne, su preocupación principal 
eraliberar el color, usarlo en su máxima pureza y brillo, 
Esta preocupación, por lo menos al principio, obligó a las 
consideraciones formales a permanecer en un segundo 
plano, Fuera de Francia, con los expresionistas, la necesi- 
dad de sacar al exterior sus sentimientos más intimos, de 
exorcizar sus fantasmas, incluso llevó a una destrucción 
dela forma. La reacción llegó con el cubismo, en el que 
no predominaban el sentimiento y la sensación, sino la 
razón y el discño. Pero las dos tendencias opuestas tenían 
algo en común: la eliminación de los tradicionales cfec- 
tos de trompe feed. En lugar de engañar al ojo, los fovístas 
y los expresionistas buscaban la verdad subjetiva en el 
color, y los cubistas la buscaban en la forma. El problema 
principal con el que se enfrentaron fue cómo reproducir 
objetos tridimensionales en el plano bidimensional de la 
icla sin recorrer a la ilusión de la perspectiva. 

Poco después de un año de la gran exposición fovista 
enel Salon d'Automne de 1905 en París, Pablo Picasso 
abordó este problema por primera vez. Empezó en la pri- 
mavera de 1907 y en el verano enseñó el resultado a sus 
amigos: Les Demoiselles d Avignon (pág. 69). El cuadro, 
ahora legendario, representa 2 cuatro figuras femeninas 
desnudas con cuerpos angulosos y toscamente tallados y 
rostros esquemáticos a la manera de los primitivos frescos 
románicos catalanes. Las narices de las cuatro figuras de 
Picasso, de frente en una sección trcs cuartos, están torci- 
das hacia un lado, comprimidas hacia el plano; los cuer- 
posson planos, sin volumen. Este exotismo no tiene im- 
porrancia formal como cal; Picasso siempre se defendió 
contra la suposición de que había sido influido por el arte 
afticano que habían descubierto los fovistas. El hecho es 
que en mayo o junio había visitado el Musco Ernográfico 
del Palacio del Trocadéro y omo Matisse y Derajn an- 
ws que él-se impresionó con las esculturas africanas 
que vio allí, Si realmente modificó después tres figuras 
en Les Demoiselles (dos de la derecha, una de la izquierda) 
oincluso las pintó de nuevo o cambió su orden bajo la 
influencia de su experiencia es algo que está poco claro. 
Sin embargo, las similitudes con el arte africano reflejan 


una afinidad interna que se vio confirmada, por lo me- 
nos, por la visita del artista al Trocadéro. Además, la feal- 
dad expresiva de las máscaras indica algo más: los rasgos 
expresivos innatos en la personalidad de Picasso. Entre 
otras cosas, era un heredero de la tradición del realismo 
español, cuya combinación descveridad y armósfera 
extática influyó poderosamente en el enfoque del artista. 
Picasso fue el pinror «expresionista» más importante 
del siglo, por el dramatismo de los acontecimientos que 
se desarrollaban en una tras otra de sus telas, Pero esta 
circunstancia no es central en Les Demosselles. Resultan 
más cruciales los medios técnicos con que cl artista fuer- 
za 2 las máscaras (lo que, en este aspecto, se aparta de la 
escultura africana) 2 adaptarse al plano >idimensional y 
provoca una impresión de volumen y masa no a través de 
los contrastes de luz y oscuridad, o claroscuro, sino por 
medio de largas pinceladas paralelas de verde o azul con 
negro. Estos sombreados paralelos sólo se encuentran cn 
las caras de las dos figuras de la derecha. Construyen el 
primer documento del cubismo. Este resgo fue tan radi- 
cal y extraño que incluso los amigos de Picasso, los poe- 
tas y escritores Guillaume Apollinaire, Max Jacob y An- 
dré Salmon (quien finalmente sugirió el rítulo de la obra) 
al principio no entendieron el cuadro, y Braque sesintió 
impulsado a decir que aparentemente Picasso quería dar 
«a beber queroscno» a la gente. Sin embargo, esta con- 
meción supuso a la larga la conversión de Braque: el Sau- 
lo de los fovistas se convirtió en el Pablo de los cubistas. 


Picasso y su equipo 

Les Demoiselles, concebido al principio de una forma muy 
distinta, debía incluit figuras de hombres, un estudiante 
y un marino, cenando en compañía de unas señoras del 
carrer d'Avinyó (calle de Aviñón) de Barcelona. Las frutas 
del primer plano uvas, pera, manzana, melón-han 
sobrevivido a la composición original. Su escenario era 
un burdel de Barcelona muy conocido por Picasso y sus 
amigos. «Le Bordel d'Avignon» fue, cn consecuencia, cl 
tulo escogido por Picasso, que trasladó los aconteci- 
mientos que reproducía el cuadro de la calle barcelonesa 
a la misma ciudad de Aviñón. Pero André Salmon, según 
cuentan con el desagrado del artista, decidió que un 
título menos ofensivo para los oídos distinguidos sería 
mejor. Como Picasso contaría más tarde a su amigo y 
marchante Daniel - Henry Kahnweiler, él y sus colegas 
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«Ln 1998, Picasso expriso unas pocs 
vbras en que habia algunas casas 
dibujadas de forma simple y frrme 
guedieron al pública da sensación + 
esos cubos de donde proteca el 
nombre de muestra mas rciente 
escurla de pimuna. Esta escuela y 
ha provocado apasionadas discs 
siones. El cubismo no se puedecons 
dentr de ninguna minera uni doc 
prina sistemática: sin embargo 
constituye unit escuela, y dos pitan 
que componer estar escuela quieren 
transformar su arte soluienzlo a los 
principios originales 6011 respecto 41. 
linen y la inipiración. tomo los faw 
vists =y machos de dos cubisas fue 
pon 2940 tiempo farwisras- volvie- 
mon 22 dos privespios originales con 
respecto al rolor y la TomMpasición.» 
GUILLAUME APOLLINAIRI 


«Esta vez, en “Les Demoiselles 
dAvignon”, me dijeron que había 
puesto la nariz de lado, pero tuve 
que pimurla de esa forma para mos- 
trar que era una "nariz". Estaba 
seguro de que más adelante se 
darían cuenta de que no era una 
solución equivocada.» 

PABLO PEASSO 


Pablo Picasso 

Estadio para «Les Demousciles 
d'Avignon», 1907 

Acuarela sobre papel, 

17 5x 22 cm 

Filadelfia (PA), Philadelpb 
Muscum of Ant 


hicieron bromas obscenas sobre todo el asunto, y asigrra- 


ron papeles protagonistas a la abuela de Max Jacob, la 
artista Marie Laurencin, y a la novia de éste, Fernande 
Olivier, como «las señoras encerradas de Aviñón». Esta 
anécdota revela el lado satírico y bufonesco de la natura- 
leza de Picasso, aunque dice muy poco sobre la impor- 
tancia del cuadro en la historia del cubismo. 


El «Bateau-Lavoir» (barcaza-lavandería), un ruinoso 


edificio situado en la Rue Ravignan 13, encre la Place Pi- 


galle y Ja cima del Burte Montmartre, fue un arca de Noé 
para Picasso y su «equipo» bohemio entre 1903 y 1912. Alli 
vivían «pintores, escultores, escritores, humoristas, acto- 


res, 


lavanderas, costureras y vendedores ambulantes de 


verduras» cuenta Fernande Olivier. «Era una nevera en 


invierno y una sauna en verano, y los inquilinos se encon- 


traban ante el único grifo de la casa con una jarra en la 


mano.» Állilos artistas trabajaban y se divertían, amaban 


y pasaban hambre, hasta que llegó Gerurude Stein, una 


rica poetisa americana y exigente musa de tantos artistas, 


desde Matisse y Picasso a Sherwood Anderson y Ernesr 
Hemingway. Pero sobre todo lo que apareció en el Ba- 


“teau-Lavoir fue una forma de expresión pictórica que 


puede considerarse el arte clásico del siglo xx. 


El cubismo reaccióno de una forma basrante diferen- 


teante la ansiedad y la inquietud, la crisis de fe y la falca 
de raices que surgió del nihilismo europeo. No suscitó 


una protesta ni organizó una revuelta, ni proclamó inge- 


nuamente un «retomo a la naturaleza» como forma de 
salvación, Ánteel caos, el cubismo se dispuso a crear Un 
nuevo orden, una disposición de signos silenciosos en la 


tela. En esta forma primitiva de «arte conceptual» se com- 
binó un grado extremo de objetividad con un misticismo 


extraño, melancólico e intelectualmente temperado, 
que sin embargo renía algo de fanática dererminación. 
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y 


Una llama fría ardía en los pechos de estos artistas. 
comportaban como los miembros de una orden re) 
una hermandad que se encontraba muy avanzada e 
respecto a su tiempo, y que por lo tanto sus ideas y 
resultados de sus investigaciones no sertan compre 
dos por sus contemporáneos. Klee calificó alos cul 
de «filósofos de la forma». 

Éste es el motivo de que los protagonistas del e: 
Picasso y Braque, mantuvieran sus producciones fi 
la ciscusión pública tanto tiempo como pudicron, 
principio sólo mostraban sus cuadros a Kahnweile: 
joven marchante judio alemán de Mannheim que | 
ver.ido a París vía Inglaterra, había abierto una gale 
la Rue Vignon y, con una seguridad de sonámbulo, 
aceptado el cubismo en una elección exclusiva que 
lamentaría. En su galería los artistas podían espera: 
pertos o, por lo menos, a un público interesado, y € 
losinsultos que se habian vertido sobre las cabezas 
impresionistas y los fovistas. Kahnweiler hizo posil 
los cubistas se mantuvieran alejados de la visca del ; 
co acordando quedarse toda su producción sin esu 
períodos fijos de entrega. Así, su arte conceptual re 
do intelectualmente pudo madurar con lentitud, 
menos en paz y tranquilidad, en un proceso de rral 
duro y concentrado. Esto indica lo compleramenu 
rente qué era fa vida diaria de los artistas con respes 
su actividad en el estudio. Como miembros de la d 
denada bohéme de Montmartre formaban parte del 
«equipo» de Picasso, pero como pintores trabajaba 
una enorme concentración y constancia para enco 
soluciones a las tareas que se habían planteado. 


Cézanne, la «madre protectora» 

Enel principio de este desarrollo estaba Cézanne, : 
cuadros habían causado una profunda impresión e 
futuros cubistas en la exposición celebrada en el Sa 
d'Automne de 1907. «Era como una madre protect 
para nosorros», adtnitió Picasso en una conversacia 
Kaanweiler. Cézanne dijo en una ocasión: «El ojo 

be... El cerebro produce la forma». Pero sería un er 
considerar al solitario de Aix como el único ideal d 
cubisras, Es cierto que sus cuadros «se daban las m 
es decir, que estaban compuestos por un denso en 
do de pinceladas que resistía a la disolución impre: 
ta de la forma. Es importante recordar que Cézanr 
pesar de que concebía mentalmente las formas de: 
cuadros, al fin y al cabo los derivaba del color. Los 

tasenfocaron esto desde un ángulo diferente, y co, 
dios diferentes. Como dijo Kahnweiler, querian es 
mente dar una imagen precisa de los cuerpos en ul 
bidimensional, sin ilusión de ningún tipo». En cor 
con Cézanne, y en un contraste aún más acentuad 
los colores estridentes de los foviscas, los cubistas a 
ban su paleta. En los primeros años sólo habla gris 
ocres, marrones, un vesde oscuro sarurado y un oc 
acento de rojo brillante. Las formas eran abreviada 
métricamente simplificadas y condensadas. A] pri: 
nose prescindía del volumen plástico, pero en hug; 


sa, 


sugerírlo con un sombreado ilusionista, se evocaba con 
pasajes de un plano modelado. Braque volvió de L'Esta- 
que con cuadros en que la brillante armósfera mediterrá- 
nea había desaparecido, pero que contenían formas cla- 
tamente cúbicas (pág. 70). Estos fueron los elementos 
que dieron su nombreal estilo, y fue de nuevo el crítico 
Vauxelles quien encuñó el término, cuando describió a 
las inusuales obras de «extravagancias cubísticas». (Albert 
Gleizes señaló a Daniel Robbins que otro crítico, Louis 
Chasserent, habló ya en 1906 de acubismo», pero fue en 
relación con Jean Metzinger y Gleizes). 


La magia de la luz y la armósfera se sacrificó a la clari- Pablo Picasso 
dad de la forma, del mismo modo que todo lo que fuera Les Demoiselles di Avignon, 1907 
E 3 ; RS Óleo sobre tela, 245'9 x 2337. cm 
irreal, vago e indefinido fue eliminado de los cuadros cu- Nueva York, The Museum ol 
bistas. Sus temas eran basrante banales: casas, árboles y Modern Art, adquirido del Lillie 
- - A P. Bliss Bequest 
rocas, tazones, fruta, jarros e instrumer.tos musicales, 
«El jarro da forma a la vacuidad, como la música la da al 
silencio», dijo Braque. En lugar de buscar lo particular, 
los cubistas se concentraron en lo general, en la esencia 
inmutable de las cosas y no en su apariencia pasajera. 
La planificación compositiva que esto implicaba fue 
mucho más al'4 de Cézanne, que no quería prescindir ni 
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Georges Braque 

L'Estaque, 1908 

Óleo sobre rela, 603 x 502 cm 
Nueva York, The Muscum of 
Modern Art 


Georges Braque 

Frutero y vaso, 1912 
Carboncillo y papiers collés, 
61x 44 90m 

Colección privada 


dela luz ni de los marices azulados que adoptan las cosas 
cuando se contemplan desde cierta distancia. Los cua- 
dros de Picasso del pueblo español de Horta d'Ebre de 
1909, como los paisajes paralelos de Braque, muestran 
edificios y los reproducen en forma de configuraciones 
cúbicas altamente reducidas. La disposición en terrazas 
de las colinas y las casas se adaptaba perfectamente a la 
arquitectura pictórica que buscaban Picasso y Braque. 
Las formas de la naturaleza, sujetas a las necesidades del 
hombre, sólo tenían un papel marginal. 

En las manos de Braque, incluso la elaborada orna- 
mentación de la catedral de Sacré- Coeur se convirció en 
un monumento de rigor tectónico y lógica formal. El cla- 
roscuro volvió a la pintura cubista durante un tiempo, no 
para producir sorprendentes efectos de luz, sino para des- 
tacar el modelado escultural de las simples formas cubis- 
tas. Las interrupciones del contorno en el punto de en- 
cuentro de dos planos proporcionaban rransiciones, sua- 
vizaban los bruscos contrastes entre luz y oscuridad en 
los bordes de los contornos. Las formas independientes, 
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a pesar de su reducción a bloques geométricos, parec 
interpenetrarse como excrecencias cristalinas, Esto n 
gabala rigidez de las composiciones y les daba una vi 
ción pictórica que ya anunciaba las facetas del cubiss 
analítico. Los colores casi monótonos, limitados al o 
el amarillo rojizo y el gris verdoso, también represent 
un rasgo muy típico del cubismo primitivo: un rigor 
purista de la paleta. No se permitía que el color distr: 
del tema principal. Este tema era la forma. 


La revolución silenciosa 

En el período siguiente, de 1910 a 1912, la forma conde 
sada empezó a dividirse en partes cada vez más peque 
que se parecían a las facecas de un cristal. Las figuras 
desmontaban y a continuación se ensamblaban de n 
en el plano, y se conseguía que formaran un conjunu 
coherente por medio reuniendo los reflejos de luzso 
diversas partes del cuerpo. En el famoso Chica con ur 
mandolina (Nueva York, The Museum of Modern A. 
pintado en 1910, el carácter corpóreo de la figura aún 
mantiene, a pesar de la disgregación formal de la Áigr 
el instrumento y su ensamblaje en las facetas geomét 
del plano pictórico. Este procedimiento analítico de 
tendencia una dicección que la llevaría a una rupeura 
final con los hábiros tradicionales de percepción. 

Lo que sucedió durante estos años fue la revoluci 
silenciosa del cubismo, aparentemente nada sensacic 
pero de profundas consecuencias. Los cubistas llevar 
el antiilusionismo a su final lógico, y produjeron rest 
dos que compromererían durante mucho ciempo el : 
futuro. En consonancia con la elevada conciencia de 
misma de una cultura tardía, el cubismo era un arte 1 
leciual. La teoría sobre la que se basaba noes más fác 
entender que los mismos cuadros analíticos. Pero un 
idea general puede ser útil. Dejaremos de lado el deb 
erudito sobre si apareció primero la teoría o fueron k 


«Lo queme mtrajo en particular y 
se vombitió en la prsiipal derec- 
ción enel cobismo— -fue lu nutteria 
lización de este muevo espacio que 
percibia. Asi empecta contr 
brarmecrn da naturdeza DareIta, 
porque la naturaleza muerta pose 
mitzpocio rdenl que cas se podria 
deseribircomo “manial"L..j Para 
má, esto estaba en corvespondeutid 
con el deseo que siempre habia sen- 
cielo de rocas ama posa más que « 
limitarmer observasia, Exte espacio 
mt atra nnto porspie lo búsqued. 
dle espacio era principalmente oa 
diisquedo eubista. El color sólo ter 
14 papel menor. Ll nico aspecto 
del color que mos imseresaba era des 
duz; da luz y el espacio se hallaban 
insiznamente relacionados y los 
afromábamos al mismo rompo.» 
Groucrs Braqur 


Georges Braque 

El portugués. 1911 

Oleo sobre cela, 1165 x Br" cm 
Offentliche Kunstsamm- 

lung Basel, Kunsimuscum 


anistas los que progresaron de intuición en intuición a fisiología y psicología perceptivas del siglo xix del 


medida que pintaban. Probablemente ambos puntosde enfrentamiento práctico con los problemas formales. 


vista son correctos, porque en un arte que tenía una Su búsqueda incansable reflejó claramente la duda 
orientación conceptual y que era técnicamente dificil epistemológica sobre la verdad de la percepción sensorial 
como el cubismo es casi imposible separar la idea de la que era característica no sólo del primitivo cubismo, sino 
realización, la crítica perceptiva—influida por las nuevas detodocl siglo, incluso de su ciencia. La evidencia del 
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«No permite toner ninguna idea 
precontebida. La pintura siempre es 
na aventura, Cuando rre enfrento 
a la tela vacia, munca sé lo que 
puede surgir: Estes un riesgo que 
siempre hay que correr. Nunca veo el 
cuadro on el ojo de mi mente antes 
de empezar a pinsaz. Por el contr 
río, sólo creo que mi cuadro está ter- 
minado cuando la iden original ye 
ha extinguido compleramente.a 
GEORGES BRAQUI 


Georges Valmies 

Composición abstracia, hacia 1920 
Óleo sobre tela, 116 x 825cmm 
Colección privada 


Georges Braque 

Taller 11, 1949 

Óleo sobre tela, 131 x 163 cm 
Disseldor£, Kunstsammbung 
Nordrhein-Westfalen 


ojo se llegó a considerar sólo una «ilusión Óptica», en la 
cual nose puede confiar, una falsa representación delos 
hechos. El ojo sólo registraba las apariencias externas, y 
no podía penetrar en el alma de las cosas. Pero era este 
alma lo que preocupabaa los artistas, una esencia que 
esperaban definir y representar en pintura sobre la rela, lo 
que viene a serlo mismo. «Escribir no significa describir, 
pintar no representa copiar», dijo Braque. Pero de acucr- 
do con los cubistas, fue precisamente copiar, para decirlo 
de forma simple, lo que había hecho la pintura ilusionista 
en todas sus variedades desde Giorto. Ahora Picasso y 
Braque procedieron a sacar sus conclusiones. Dejaron de 
pintar objetos «ral como los veían» y empezaron a pintar- 
los «ral como los pensaban», como dijo Maurice Raynal 
en su ensayo Qué es el cubismo, de 1913: «Ésta es precisa- 
mente la ley que los cubistas han adoptado, extendido y 
codificado bajo el título de «cuarta dimensión».» Forza- 
ron los objeros, los allanaron y los privaron de volumen y 
dela ilusión de un revestimiento superficial; ya no velan 
una mesa, una silla, un jarrón, un vaso o incluso un ser 
humano desde un sólo punto de vista, sino desde varios 
puntos de vista. Andaban, por decirlo así, alrededor de 
las cosas, y lo que vefan en el proceso se complementaba 
con lo que sabían sobre estos objetos, y su conocimiento, 
a su vez, se complementaba con la experiencia. 

Este proceso llevó finalmente a la reproducción si- 
multánea de diversos aspectos de la realidad. Diversas 
vistas del mismo objeto observado en diversos momentos 
del tiempo se representaban juntas, como en una foto- 
grafía con múltiples exposiciones. Esto consiguió intro- 
ducir el Factor del tiempo en un arte queera intrínseca 
mente muy estático y pretendía destacar la permanencia, 
un principio queen otras condiciones y con objetivos 
diferentes pronto sería adoptado y desarrollado por los 
fucuristas. La imagen pintada, como dijo Carl Einstein, 
ahora se desarrolla «fuera de la cadencia de las formas 
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planas tectónicas». Apoltinaire hablaba de un espaci 
pictórico con una «perspectiva invertida». La fuente 
luz de estos cuadros nose podía derectar, la luz y las 
bra conservaban una naturaleza ambivalente, La inx: 
podía admitir cualquier cosa quese pudiera rraduci: 
volumen tridimensional a la superficie bidimension 


mientras prescindía de la ilusión de profundidad. L: 
monía compositiva se conseguía con una meditada 

raposición de contrastes, que llevaba al efecto «plást 
de relieve, que describió Kahnweiler. El método cut 
cra similar al del contrapunto en música. 


La cosa en sí misma 

De esta forma, los cubistas, en vez de reproducir laa 
riencia del objeto, esperaban penetrar en lo que Plat 
(y Picasso) llamaba la «idea» subyacente y lo que Ka 
llamó Das Ding an sich, o la cosa en sí misma. En otr 
palabras, en lugar de reproducir aspectos más o mer 
accidentales o parciales de la realidad, aspiraban a re 
sentar la misma realidad, basándose en una nueva e: 
cepción del espacio y el iempo. La ilusión óptica se 
substituida por la «visión real»; la «mentira» de la pe 
ción visual, por la definición de una nueva realidad ; 
bal. «Definir una cosa significa poner la definición « 
lagar», era la concisa ecuación de Braque. 

Así, la definición de una cosa era la misma cosa. 
través del análisis exacto, esros artistas intentaban de 
vera la pintura una realidad que se habia vuciro tan 
pleja y ramificada que sólo se podía afirmar por met 
de fórmulas. Al hacer tales afirmaciones, el color sól 
ría un obstáculo, Introducirla un factor sensual en s 
te esiricto y lógico, en que revivió algo del rigor filos 
de Kant. «Los sentidos deforman, la mente forma... 
hay certeza final excepto que la mente comprende», 
mó Braque. Así, Picasso y Braque, en su período an: 
tico, se limitaron a sí mismos en buena parte al gris, 
ocre y el marrón. Pero estos grisqilles tenían una grad 
ción tan sutil, eran tán ricos en tonos intermedios, q 
ocuparon un lugar entre las manifestaciones más ex, 
stas de la pintura europea. 

El implícito purismo de este arte radicalmente a 
percepuual, y en cieria manera incluso iconoclasta, « 


secerró a sí mismo a la curiosidad hambrienta de sensa- 
ciones, no se puede poner en duda, como tampoco el pu- 
rismo de su profeta y brillante intérprete de toda la vida, 
Kahnweiles, El famoso marchante de arte manifestó muy 
pronto su opinión de quel: pintura era un lenguaje escri- 
toque inventaba símbolos o caracteres que el observador 
renía la tarea de descifrar. Realmente, el lenguaje hermé- 
tico de los cuadros cubistas no es fácil de leer. Los pinto- 
resse dieron cuenta de ello, y como la simplicidad esa 
menudo un símbolo de madurez, tan pronto como ad- 
quirieron seguridad en sus medios técnicos empezaron 4 
daral público indicaciones visuales, sugestiones de cosas 
reconocibles, lo que a la vez servía para interpretar el te- 
madesus cuadros, El Sogvenir du Hayre de Picasso (Basi- 
lea, colección privada), de 1912, por ejemplo, contiene 
una serie de referencias a la realidad, recuerdos de un via- 
jeaparentemente divertido y algo «mojado» con Braque: 
aparejos, conchas, olas y, sobre todo, vasos de bebida. 

La introducción de levras del alfabeto en sus cuadros 
subrayaba el punto de vista anciilusionista de los cubistas. 
Estos caracteres servían de puntos de orientación en el es- 
paciosin perspecriva. Én su búsqueda del color propio y 
noadulterado de los objetos, el amor fanático de los pin- 
tores por la verdad los llevó a imitar las texturas y los colo- 
res delos materiales, e incluso a insertar materiales como 
madera, mármol o papel pintado. Esto daba a la superf- 
ciepintada nuevos valores táctiles. Estas obras, colages y 
papsers collés, no tenían una intención irónica ni preten- 
dían despreciar el arte del pasado como el de los dadaístas 
y surrealistas de un periodo posterior. Más bien represen- 
taban clementos visibles y tangibles de la realidad, «cosas 


en sí mismas», que así se introdujeron en el arte. Además, 
los materiales no estéticos -Braque pronto empezó a url- 
lizar arena, virutas de madera y cordel ofrecían una 
oportunidad para conseguir un efecto de profundidad sin 
recurrir a la perspectiva prohibida, ya que una superficie 
se puede construir a la manera de un bajo relieve, en que 
los planos avanzaban o retrocedían sólo por medio del 
contraste entre sus valores cromáticos o de texturas. 


«Don Juan, a el amor por la geometría» 

Cen estas obras, en que otra vez se usaron colores bri- 
llantes, se empezó a abandonar el cubismo analítico, La 
nueva tendencia conduciría a lo qué se conoce como cu- 
bismo sintético, un estilo tan intelectual como su prede- 
cesor, pero menos complicado que éste, y par lo tanto 
más accesible. En esta nueva fase, un tercer artista se unió 
alos pioneros Picasso y Braque. Era Juan Gris, que se lla- 
maba Victoriano González, español, y una de las figuras 
más simpáticas de la historia del arte moderno, un pintor 
«menors pero muy importante, Gris era un hombre atrac- 
tivo a quien le gustaba bailar. Sus amigos le llamaban 
«don Juan Gris», porque las mujeres le encontraban casi 
irresistible, aunque ninguna historia escandalosa sobre él 
ha pasado a la posteridad, ya que la discreción que es un 
rasgo típico de su arre cambién caracter.za a su vida. De 
todos los artistas del Bateau-Lavoir, Gris fue el que lo pa- 
só peor. Era ran pobre que tuvo que dibujar series de cari- 
caturas para sobrevivir. Esto le ocupaba una gran canti- 
dad de tiempo, pero él observaba y esperaba. Cuando al 
final pudo concentrarse en su propia obra, gris se orientó 
primero hacia el cubismo analítico, centrándose, como 
en su famoso retrato de Picasso de 1912, en las cualidades 
engendradoras y disolventes de la forma de la luz refle- 
jada. Pero Gris pronto desarrolló un enfoque original. 

A diferencia de sus amigos, no tomó a Cézanne como 
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Juan Grís 

Naturaleza mucrta con pipa 

y periódico (Fantomas), 1915 
Óleo sobre tela, 60 x 72 cin 
Washington, National Gallery 
of Art, Fondo Chester Dale 


Ya trabajo con los elemenos del 
imelecia, con da imaginación. 
Intenso hacer concreto lo que es nbs- 
1racto, Voy de lo general a lo parrien 
las, con lo cunl quiero decir que 
empiezo con vna abemieción para 
llegar a 11 hecho real.» 
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Juas Gris 

Naturaleza muerv ¡violín 

y tNTero), 1913 

Óleo sobre tela, B9"3x 605 cin 
Dússeldarf, Kunsisammlung 
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Juan Geis 

Le déjeuner, 1915 

Ólco y carboncillo xobre rela, 
YX 73 cm 

Paris, Muscc National d'Art 
Moderne, Centre Georges 
Pompidou 


Fernand [ ¿ger 

La escalera, 1914 

Olco sobre tela, BO x 100 cm 
Nueva York, The Muscum of 
Modera Art 


punro de partida. Volvió del revés los métodos del maes- 
tro de Aix, por decirlo así, diseñando en primer lugar una 
estructura pictórica abstracta, tectónica, y luego inser- 
tando los objetos en ella. En lugar de crear abstracciones, 
Gris volvía concreto lo abstracto. «Cézanne convertía 
una botella en un cilindro», afirmó en una ocasión, «yo 
convierto un cilindro en una botella». 


En las naruralezas muertas elaboradas con este méro- 
dose combinan las matemáticas y la poesía, como en la 
música (pág. 73 y f superior). La paleta de Gris se en- 
cuentra totalmente liberada y es independiente de los co- 
lores propios de las cosas, es potente y a veces brillante. 
Esta reconsideración de la imoorrancia del color también 
tuvo lugar en Picasso y en Braque, inicialmente en Sus 
colages. En cuanto a la forma, la configuración ideal de 
un objeto o figura ahora no necesitaba un largo proceso 
de investigación y división analítica en sus partes compo- 
nentes, sino que se proyecraba de acuerdo con la idea 
imaginativa del artista. En contraste con el método de 
Cézanne de trabajar «delante del objeto», o del natural, 
este proceso implicaba confiar en la memoria. La ex- 
periencia perceptiva ya no se conceptualizaba, sino que 
más bien se hacía perceptible una concepción mental. En 
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lugar de dividir un conjunto en partes (análisis), los a 
tas empezaron a combinar partes para llegar 2 un con 
co (síntesis). Lo quese conservó del enfoque anterior 
el carácter sólo bidimensional del cuadro, con lo cual 
objetos tridimensionales se adapraban al plano bidin 
sional. Ésta fue la consecuencia final de la distorsión 
perspectiva de Cézanne, en que la composición sólo: 
encontraba sujera a las leyes de la Forma. Éste es un ra 
de las naturalezas muertas de Cézanne que aún es ext 
ño para el observador ingenuo, porque los fruteros, € 
chillas, cántaros y jarras parece que estén a punto de: 
lizarse por el plano inclinado de la mesa y caer al suel 
Los ascéticos y melancólicos marrones grísáceos de k 
cuadros analíticos pasaron a ser un recuerdo, Aunqu 
paleta del cubismo sintético no llegó al brillo del imp 
sionismo, porno hablar del fovismo, sus matices suri 
atenuados eran un placer para la vista, y las composic 
nes eran comprensibles sin un gran esfuerzo intelecn 
Gris hasta su prematura muerte y Braque se dispu: 
ron a explorar el nuevo estilo en todas sus variantes. 
De hecho, Braque se convirtió en el representante 
sico del cubismo tardío, en cuya obra refleja la culcúra 
francesa del color y la forma en una armonía incompa 
ble. Sólo alguna equivocación ocasional en el formate 
una discrepancia entre la calma de la navuraleza muer 
el movimiento agitado de las figuras, a veces de tamar 
natural, produjeron ligeras manchas en el lúcido espe 
su obra, Su punto de vista intelectual está muy relacio 
do<on el de los grandes pintores franceses de natural: 
muertas, desde Chardin a Cézanne. «No soy un pinte 
volucionario», admitió Braque. «No busco la exaltací 
con la emoción tengo suficienre.» Después de los año 
tempestuosos de sus inicios, Braque se convirció en uu 
de los grandes y profundos conservadores de la época 


El lado soleado de la tecnología 
Originariamente, €) cubismo se hallaba impregnado 
una profunda desconfianza de la percepción human: 
la realidad del mundo visible. En la obra de Fernand 
ger se convirtió en un arte de aceptación (págs. 75-77) 
Nieto de agricultores normandos e hijo de un criado: 
animales, de cuerpo pesado aunque aspecto extrañar 
teencantador, Léger cantó las glorias del mundo tea 
lógico de una forma poco intelectual y algo ingenua. 
forma favorita era el tubo, porlo que Vauxelles, padr 
de tantos artistas, calificó a Léger con el sebrenambr 
«vubista». Durante un tiempo, Léger fue un comuni: 
convencido, y soñó en un arte popular para todos. Si 
estilo prototípico tardío, tal vez la formulación más y 
del realismo socialista, ya que se encontraba toralmer 
exento de anteojeras ideológicas, representaba la uto 
de un «Olimpo proletario». Que fuera incomprendi 
por la gente a la que iba dirigido fue una decepción p 
él, pero que fue compartida por muchos vanguardist 
También Cézanne ayudó a Léger a salir del dilem 
que se enfrentaban los sucesores del impresionismo. 
como el temprano Desnudos en yn bosque (Orterlo, Ri 
museum Króller-Múller) ya demuestra, la lectura d 


CLASICISMO E IMAGINACIÓN 75 


Fernand Légér 

La ciudad, 1919 

Óleo sobre tela, 2305 x 297 8 cm 
Filadelfia (PA), Philadelphia 
Museum of Art 


«Una obra de arre debe ser impor- 
sunte en $u propio lirmpo, como 
cualquier otra manifestación inte- 
lectnal, sea la que sca. La pintura, 
por el hecho de ser visual, es necesó 
riamente el reflejo de condiciones 
exteriores, 110 parcológicas. Todo eua- 
dra debe rener en suena este valor 
momentáneo y eterno, que lo hari 
perdurar más allá de la épota de su 
CACIÓN, 

PERNAND LÉGER 


Fernand L¿ger 

Mujer con libro, 1923 

Óleo sobre rcla, 162 x 815 cm 
Nueva York, The Museum of 
Modern Ant. Legado de Nelson 
A. Rockefeller 


Cézanne por parte de Léger era muy diferente de la 
de los otros cubistas. Como dijo él mismo, la pintura es 
«una batalla de masas», en que figuras gigantes parecidas 
a robots se desplazan por una jungla exuberante de árbo- 
les tubulares. El enfoque dinámico de la composición 
seguiría caracrerizando los cuadros posteriores, en que 
además se insertaban amplias superficies de color brillan- 
te entre las figuras abstractas y tubulares. Los paisajes, 
composiciones figurativas, naturalezas muertas y moti- 
vos de escaleras de antes de la Primera Guerra Mundial se 
redujeron a cuerpos geométricos muy contrastados cuyo 
volumen, en lugar de ser allanado, se pone de relieve. La 
palera de azul brillante, rojo, amarillo y verde se usó más 
como factor constructivo que como elemento de color, y 
los colores poseían una dureza metálica. El primer Léger 
tomó literalmente la famosa frase de Cézanne, y lo trans- 
formó todo en conos, esferas y cilindros. Todo lo que 
pintaba ocupaba un lugar en un mundo mecanizado. 
Esto tampoco cambió en los años siguientes, en los 
cuales Léger se convirtió en el fundador de un novean 
réalisme. Su disciplina formal, la lógica rigurosa de su ar- 
quiceccura pictórica —o más bien estrucrura= convirtió a 
este mecánico entre artistas en un clásico. «Uno de sus 
cuadros se llama Homenaje a Lowis David:» observa Kahn- 
weiler, «esto ya lo dice todo». Tenía razón, porque David, 
el pintor de El juramento de los Horacios, hue un revolucio- 
ario que se convirtió en un pintor de la corte de Napo- 
Icón. La perfecta ejecución de David omiría cualquier 
rastro de exuberancia pictórica. Pero esto molestaba tan 
paco a Léger como el cambio de bando de David. Todo 
lo que le interesaba era la gran capacidad de su predece- 
sor para construir un cuadro. La admiración del 
autoproclamado artista proletario por el corifeo de la 
Revolución Francesa y después del tirano que acabó con 
ella indica lo poco que tienen que ver las cuestiones esté- 
ticas con los puntos de vista Filosóficos o políticos. 
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El Olimpo proletario 

La obra de este gran artista francés se aleja, en muchos as- 
pectos, del cubismo, y se acerca a las preocupaciones de 
su tiempo. Durante el ciempo en que estuvo en el ejército 
en la Primera Guerra Mundial se sintió frarernalmente 
cercano alos agricultores, peones, mineros y marineros 
de su unidad, y dijo «su habla sencilla y su argot eran mi 
propio lenguaje». Pero como artista, lo que le fascinaba 
más eran las armas y el equipo que usaban los soldados. 
Vio claramente que en este reino despiadado, los seres 
humanos eran degradados a un papel marginal. 

Esto cambió principalmente durante los años de la 
posguerra, cuando Léger empezó a proyectar su «Olim- 
po proletario». Los dioses con que lo pobló eran figuras 
sencillas, incluso vulgares, prosaicas, aparentemente in- 
sensibles, que en cambio poseían una extraña grandeza y 
dignidad que eran más que superficiales. La humanidad, 
la gente en su forma más simple y tipificada eran glorifi- 
cadas por un hombre que no se permitía a sí mismo nín: 
guna emoción ni ningún intento de penetración psicoló 
gica. «La expresión psíquica era un asunto demasiado 
sentimental para mí», comentó Léger en una nota de 
1917. Pero fue precisamente esta renuncia a la pose herot 
ca y al factor sobrehumano lo que le permirió crear una 
imaginería de una fuerza convincente, en que la gente y 
los abjetos eran reducidos a signos breves y lapidarios. 

La forma en que Léger llevó a cabo esta reducción y 
condensación todavía se vio influida al principio por el 
«tubismo». El cuerpo humano siguió siendo tratado co 
mo una máquina, una configuración construida con tu 
bos y palancas. En años posteriores, no obstante, las for 
mas orgánicas empezaron a tener un papel creciente, 


' 
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especialmenre en sus cuadros de gente corriente dedicán- 
dose a actividades de ocio. Léger los recraraba en el circo 
oen una excursión al campo, entre flores, árboles y nu- 
bes como pelusa de algodón que estaban tan simplifica- 
dos gráficamente como las inexpresivas y fornidas figu- 
as. El delicado lirismo de estas escenas contrasta con la 
atmósfera más ruda de los retratos del mundo del traba- 
jo, que muestra a agricultores y mecánicos a quienes la 
máquina no resulta extraña, sino familiar. La solidaridad 
entre la gente sencilla, anticipándose a la hermandad de 
los hombres en una sociedad sin clases, son los temas de 
esta fase. Precisamente gracias a su contención y modera- 
ción, estos cuadros representan un clogio épico de las 
ventajas de una existencia tecnológica. 

Tal como esto implica, Léger intentó refutar la su- 
puestaincompatibilidad de la naturaleza y la máquina. 
En naturalezas muertas de una incomparable simplici- 
dad formal, yuxrapuso flores y tornillos, nubes y ruedas 
dentadas, clementos y símbolos dicorómicos de un sólo 
mundo. Artistas pop como Roy Lichtensrein aprendie- 
ron mucho de estos cuadros. A Léger, caer en el pesimis- 
mo cultural o en la protesta contra el estado de las cosas 
lehabría parecido una huida de la realidad. 

Así, sin ser infiel a si mismo, Léger pasó de ser un cu- 
bista a ser un realista. También atravesó una fase abstrac- 
tacuando diseñó murales en colaboración con su amigo 
edarquitecto Le Corbusicr y otros. Pero para él el arce abs- 
tracto tenía una función auxiliar. Era un «arte aplicado», 
un medio para decorar amplias superficios, perfectamente 


adecuado para interpretar y realzar la arquirectura, lo que 
el propio Léger calificó con el término de arte «arqui- 
recrónico». A causa de esta gran simplificación formal y 
del brillo de sus planos de color la transparencia de los 
colores que fluyen bajo los contornos se inspiró en las 
luces de neón de Broadway-, Léger estaba destinado 
aser un muralista, No esalgo accidental que su influen- 
cia en pintores murales mejicanos como Diego Rivera y 
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Fernand Léger 

La pausa, sobre fonto rojo, 1949 
Ólco sobre tela, 114x 148 cm 
Biot, Muste National Fernand 
Leger 


Fernand Léper 

La Crande Parade, 1954 

Óleo sobre rela, 299 x 400 em 
Nueva York, Solomon R. 
Guggenheim Museum 


Arthur Segal 

Puerto baja el sal, 1918 

Oleo sobre tela, y 5 em x 10975 em 
Zúnch, Kunsthaus Zúrich 


Albert Gleizes 

Composición (Virgen y niña), 1930 
Caseina sobre tela, 1464 x 119 6cm 
Colección privada 


Jean Mecringer 

En la pista de ciclismo, 
hacia 1911-1912 

Ólco y colage sobre tela, 
10 '4x 97 1cm 

Venecia, Colección Peggy 
Guggenheim 


André Lhote 

Los jugadores de rugby, hacia 1917 
Oleo sobre tela, 148 x 179 cm 
Colección privada 


José Clemente Orozco, así como en el pop art y el diseño 
de carteles, fuera destacada, Pero Léger era demasiado 
franco y honesto para no darse cuenta de que el arte abs- 
tracto se encontraba más allá de su alcance. 

Sin embargo, respetó a los que pensaban diferente: 
«Sólo unos pocos artistas creativos y expertos bien infor- 
mados pueden mantener el elevado nivel de este arte», 
dijo, «En este elevado nivel también se encuentra su ries- 
go. Pero no nos equivoguemos: esta forma de arce nació 
de una necesidad interior. Debía surgir, y perdurará». 
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Reacción contra Picasso y Braque 

Como Léger, la pintura de Robert Delaunay se alejal 
del cubismo analítico. Admirador de Kandinsky con 
representante de la «gran abstracción», Delaunay fue 
infatigable espiritu rebelde de la Section d'Or (el vérr 
medio), un grupo de cubistas heréticos fundado por 
ques Villon. Reuniéndose en la Place de Alma o en « 
tudio de Villon, el grupo discutía sobre el término m 
y —basándose en las ideas platónicas resucitadas por 
simbolistas— las proporciones ideales de medida y nú 


en que se podía basar una «pintura pura». Sobretode 
color se convirtió de nuevo en un tema clave. Estas? 
quietudes reflejaban una decidida oposición a la pri 
cía de la forma y la abstención del color en la obra de 
maestros cubistas Picasso y Braque. Éstos no asistie: 
las reuniones del grupo, pero Gris sí lo hizo. Debía « 
interesado por las consideraciones formales que se y 
tilaban con respecto a un nuevo tema. Los otros arú 


que se hallaban presentes eran cubistas de la segunda ola, 
que desarrollaron versiones más o menos personales del 
estilo y que, ante todo, lo popularizaron. Entre éstos se 
encontraban Jean Metzinger y su asociado Albert Glei- 
1es, un metafísico que conectó con el simbolismo y, al 
final, como Delaunay, llegó a la abstracción. También 
trabajó en el grupo el amigo de Gleizes, Henri Victor Le 
Fauconnier, el estimable arcista polaco Louis Marcoussis 
y el inteligente André Lhore (f. abajo derecha pág. 78). 
Para otros artistas, como el gran líder dadaísta Marcel 
Duchamp, Francis Picabia, Frantisek Kupla y Léger, la 
Section d'Or sólo fue una estación de paso. También es- 
tuvo ocasionalmente Mane Laurencin, la pintora de una 


sofisticada aunque sensual y alegre arcadia poblada por 
chicas encantadoras, una arcadia exenta de las sombras 
fatídicas de Poussin (f. abajo derecha). El sensible Jac- 
ques Villon, en realidad Gaston Duchamp, un hermano 
de Marcel Duchamp, adopró un axioma de Leonardo da 
Vinci de acuerdo con el cual las líneas imaginarias que 
conectan un tema con el ojo del artista forman una pirá- 
mide. Esta pirámide determinó las composiciones de 
Villon, que eran tan reservadas y líricas como los trans- 
lúcidos colores pastel de su paleta (f. abajo izquierda). 
Delaunay (págs. 80,81) abordó las nuevas cuestiones 
estéticas con mucha más energía que Villon, Empezó por 
estudiar las leyes estructurales de la arquirectura gótica, 


como reflejan sus cuadros de Saint-Séverin, la iglesia de 
Jos profesores y estudiantes parisienses. En 1909, Delau- 
navy! 


legó al tema que lo ocuparía durante una larga serie 
de cuadros: la torre Eiffel. Había descubierto el dinamis- 
mo oculto de esta estructura aparentemente tan estárica. 
Por medio de puntos de vista cambiantes y encabalgados, 
desmontando y ensamblando de nuevo el gigantesco 
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Roger de La Presnaye 

La conquista del are, 1913 

Oleo sobre rela, 2359 x 195 "60m 
Nueva York, The Muxeumn uf 
Modern An, Fondo Mrs Simon 
Guggenheim 


Marie Laurencin 

Dos chicas, 1924 

Olco sobre rela, 6 5x $45 cm 
Tokio, Bridgesrone Muscum of Ar 


Louis Marcoussis 

Naruralezg muerra con jarra, 1925 
Oleo sobre tela, 3x 41 cm 
Sami-Écienne, Musée d'Art 
Moderne 


Jacques Villon 

Mujer joven. 19h 

Oleo sobre rela, 1448 x 1147 cm 
Filadelña (PA), PhiladeJphia 
Museum of Art 


Rober Delaunay 

Formas circulares, 1930 

Óleo sobre tela, 1289 x 194'9 cm 
Nueva Yock, Solomon R. 
Guggenhem Museum 


Robert Delaunsy 

Las ventanas, 1912 

Óleo sobre ecla, 92 36 cm 
Chicago (IL), Colección Morton 


G. Neumana 


juguete de brillante construcción, Delaunay consiguió 
un ritmo pictórico viral que encarna maravillosamente el 
impulso hacia el cielo de este símbolo de la moderna 
ingeniería. E] efecto dramático se acentúa a través de la 
geometría simple de los edificios escalonados alrededor 
de la torre, y por las formaciones nubosas redondeadas 
que interpenetran la red de acero. Con esta sene, Delau- 
nay salió del mundo herméticamente cerrado de las 
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naturalezas muertas del cubismo analítico y devolvi 
color el lugar que merecía. Es como si se hubiera can 
de los tamices filosóficos y visuales de los analistas y 
hubiera lanzado a la vida palpitante de la gran ciuda: 


Himno al sol 

Estaafirmación es exagerada, pues Delaunay era en 

dad un pensador claro y exacto. Su gran logro fue ha 
descubierto una forma de componer un cuadro usat 
el color, un sistema diametralmente opuesto al análi 
formal. El color se convirtió en el tema principal de 
Investigó sus leyes intrinsecas, permitiendo que eng 
drara ritmo y movimiento limitándose a yuxtaponer 
lores complementarios, rojo frente 2 verde, azul fren 
naranja, amarillo frente a violeta. Después, estos col 
reproducían los efectos de luzsobre la tela. Él fuel: 
mer pintor que usó el espectro cromático como si fu 
una escala musical. A través de la aplicación práctica 
teoría especulativa del color de Chevreul y de su doc 
de los «contrastes simultáneos», Delaunay creó una 

sía picrórica. Apollinaire sugirió para ello el nombre 
«orfismo», La paleta de Delaunay alcanzó un grado 
luminosidad sin precedentes en el arte. La luz, los ra 
del sol, el resplandor incorpóreo de los colores del ar 
iris bañaron toda la obra de Delaunay. El mundo de 
primera revolución tecnológica, con sus torres, aero 
nos y globos aerostáticos, apareció inundado de luz, 
lleno de esperanza en el futuro. 


) 


lo 


El arte brillante de Delaunay encontró su formula- 
ción más bella y delicada en sus Cuadros de ventanas. Las 
composiciones son determinadas por colores prismáticos, 
luminosos y transparentes, ricos en gradaciones y transi- 
ciones. El cubismo abstracto, como el mismo artista lo 


denominó, llevó al final a la completa abstracción. Este 
punto se alcanzó con las Formes circulaires, las formas cir- 
culares de los dos años siguientes. El movimiento circular 
orotatorio de colores se convirtió por último en el único 
tema de Delaunay. «Mientras el arte no se separe del ob- 
jero seguirá siendo descripción», escribió en un ensayo, 
Uber das Liche (sobre la luz), publicado en 1913 en Der 
Sturmde Herwarth Walden. Delaunay sacó sus conclu- 
siones de su intuición subjetiva. La liberación del color 
que consiguió entre 1910 y 1916 debió proporcionarle una 
alegría indescriptible. La felicidad del artista triunfante 
se transmite 2 cualquiera que vea su imaginería, pura y 
aparentemente liberado de cualquier lazo terrenal, 

Después Delaunay volzió a la representación obje- 
tiva, Pero en sus últimos años, no sin influencia de su 
mujer, Sonia Terk (£ arriba izquierda), la geometría 
tnunfó de nuevo, Los cuacros se volvieron más planos, 
más ornamentales, a veces incluso parecidos a carteles. 
El período en que Delaunay, de acuerdo con un ma- 
nuscrito inédito de Gleizes, jugó «con el sol y la luna 
como un niño admirado» había quedado atrás. Ahora 
la forma predominante era el disco, como modelo de 
lasimultaneidad de la luz y el movimiento. Las obras 
adquirieron un carácier dinámico a través de la disolu- 
ción del espectro de la rueda del color. «Un cuadro ela- 
borado de acuerdo con las leyes de esta organización es 
un microcosmos adaptado a los rirmos del macrocos- 
mos», explicó Delaunay. Los rayos de su brillante pa- 
leta se extendieron incluso a los países vecinos, donde 
influyeron, entre otros, a los artistas de Des Blaue Rei- 
ter. Sus efectos se han sentido hasta el umbral de nues- 
wos días, sobre todo en la obra de importantes pintores 
americanos. 


El alcance de la influencia cubista, y el de su opo- 
sición «orfista», se puede ver en la obra de Frantisek 
Kupka (£ abajo y pág. 82), nacido en Checoslovaquia. 
Después de empezar en un estilo relacionado con el art 
nouveau y el simbolismo, elaboró también composi- 
ciones de ruedas de color abstractas, y posteriormente 
evolucionó hacia estructuras arquitectónicas de formas 
rectangulares dispuestas de una mancre que recuerda las 
fugas musicales. Para Kupka la obra de arte representaba 
«una realidad abstracta», que «pedía ser formada con ele- 
mentos inventados. Su significado concreto se deriva de 
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Sonia Delaunay-Terk 
Prismas elécuicos, 1014 
Óleo sobre rela, 150 x 250 cm 
París, Musée National d'Arr 
Moderne, Centre Georges 
Pontpidou 


Rober: Delaunay 

Torre Eiffel (La torre roja). 1909 
Óleo sobre tela, 13 "7 x 90 cm 
Nueva York, Solomon 

R. Guggenhcim Mustum 


«El contrane somulióneo asegiura 
el dinamismo de los colores y su 
contrucción en el cuadro; es el med 
vids poderoso para expresar la reali- 
dad.» 

Ros DELAUNAY 


Frantisek Kapka 
Catedral, 1913 

Ruñle sur torle, 180x 150 cm 
Washingron, Jan and Meda 
Made Collecuon 


«La capacidad creativa de un artista 
sólo se manifiesta si consigue truns- 
formar los fenómenos naturales en 
votrá reabdado, Esta parte del pro- 
tro crearivo se puede considerar un 
elemento mdeperaliente, y 51 es 
consciente y desarrollado indica la 
posibilidad de crear un cuadro. Asi. 
puede áarraer 9 conmover al observa- 
dor sin perturbar el color orgióato de 
los fendimenos naturales « 
PRANTISFK KUPKA 


Eraniitek Kupia 

Asnorfa fuga en dos colores, 
1912 

Óleo sobre tela, 211x 130 cm 
Praga, Národr Galerie 


la combinación de imágenes mortológicamente primarias 
y de las condiciones arquitectónicas intrínsecas a su 
prpio organismo.» Kupka vino a Francia muy pronto. 
También en Praga un grupo de artistas desarrolló una 
variante casi independiente del cubismo, seguramente 
infhuidos por visitas a Kahnweiler, Picasso y Braque. 
Miroslav Lamac la llamó «cuboexpresionismo». Esta de- 
nominación es bastante adecuada, ya que a diferencia del 
cubismo clásico de la variedad francesa, el cubismo checo 
combina una tendecia expresiva con las formas eristali- 
nas, que llegaría a constituirsu base, Esto resulta evidente 
sobre todo en la obra de Otokar Kubin y Emil Filla, pero 
también en la del primer Antonín Procházka, de influen- 
cia futurista, y en la de JosefCapek y su hermano escritor 
Karel, que rechazaron desde el principio que los asimila- 
san al cubismo de Braque y Picasso de los años pioneros. 
Esto llevó en 1912 a una ruptura con Filla y sus seguidores. 

Francis Picabia, que experimentaría casi toda la gama 
de los estilos de vanguardia, se encontraba en ese mo- 


mento produciendo abstracciones ornamentales en una 
delicada escala de colores, de las que se había eliminado 
todo recuerdo de los objetos y experiencias que las ha- 
bían inspirado. Picabía reclamaba «una pincura basada 
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en la para imaginación, que recrea el mundo de la: 
mas con su propia fuerza». Marcel Duchamp, en 
pintó un Chico melancólico en un tren (Venecia, Fun 
ción Peggy Guggenheim) y su famoso Desnudo ba 
por una escalera (pág. 129), gue más tarde en Améric 
calificado, en broma, de «explosión en una fábrica 
ladrillos». Son imágenes oscuras y oníricas en las q 
movimiento del joven zarandeado por la vibración 
tren y el de la mujer bajando por las escaleras apar: 
retratados con una simultaneidad de sus diversas É 
consecutivas. Desde el punto de vista formal, esto: 
dros de Duchamp deberían considerarse en el con 
del Fucturismo italiano, como también los Soldados 
endo de Villon (París, Musée National Y'Arr Mode 


Más ascéricos que los ascéticos 

Muchos artistas del siglo xx, obsesionados con la ie 
la pureza de los medios y la veracidad dela reprodr 
nosólo combatieron la husión en el arte visual, sin 
bién todo lo que recordaraa la sensualidad, la emo 
cl irdividualismo, Lucharon contra todo esto con 
mo celo de Lutero contra el Papa. Su objetivo era u 
pintura supraindividual, absoluta, que somctiera b 


los fenómenos que se apoyaran en una percepción visual 
ilusoria a un riguroso orden racional. Este orden visual, 
como reclamaba Kupka, se debe hacer de forma inde- 
pendiente de la naturaleza. Así, el cubismo produjo a sus 
reformadores fundamentalistas, Amédée Ozenfant (f. 
arriba derecha) y Edouard Jeannerer que, como arquitec- 
to, se conocería con el nombre de Le Corbusier (£ arriba 
izquierda). Ambos lucharon contra lo que creían la «de- 
generación» del cubismo clásico hacta lo decorativo. 
Como todos los apóstacas, Ozenfant y Jeanneret fue- 
ron incluso más estrictos que los fundadores de la iglesia. 
Apartirdeahora, declararon, las líneas verticales y hori- 
zontales serían las Únicas bases de una geometría pictó- 
ricacontrolada por la razón, precisa y susceptible de vali- 
dación como un experimento científico. Su ideal era la 


Elasalto a la tradición 


Le Corbusier 

Ameo3za, 1938 

Oleo sobre tela, 162< 110 cm 
Suiza, colección privada 


Amédie Orenfant 

Acordes, 1922 

Óleo sobre tela, 130 <97crm 
Honolulá, Honolulu Academy o) 
Aris. Donación de Joha Gregg 
Allerton 


perfección de la máquina, un instrumento de la civiliza- 
ción moderna producido y dominado por la mente hu- 
mana. Los temas aceptables eran pocos: objetos de la 
vida cotidiana reproducidos en colores sencillos, para 


asegurarse de que ningún encanto sensual, clemento de- 
corarivo o motivo insinuante diserajera de la armonía ma- 
temática. El objetivo de esta absanencia era una especie 
de poética visual normativa, y su resultado, un arte auste- 
ro y didáctico salido de un tubo de ensayo: el «purismos 
en pintura, nombre que recibió toda la corriente. Sus 
frías armonías —en buena parte gracias a Le Corbusier— 
pre nto tuvieron sus efectos en la arquitectura, pero sus 
ideas subyacentes cambién estuvieron vivas en la pintura. 
En 1938 Ozenfant abrió una escuela de arre endos 
EE.UU. que demostraría tener una profunda influencia. 


El breve aunque violento terremoto del futurismo 


Las raíces intelecruales del «arre del funaro» concebido en 
ltalia se pueden encontrar en el nacionalismo europeo 
anterior a 1914, que inexorablemente condujeron al de- 
sastre de la Primera Guerra Mundial. 

La rigurosa actitud de los futuristas, Iconoclastas y 
fabricantes de imágenes a la vez, tiene su origen en la sen- 
sación de haber quedado excluidos de la discusión curo- 
peasobre el arte. Desde el siglo xvi, con Giovanni Bat- 
tista Tiepolo, Italia no había producido ningún artista de 
imporrancia. Su joven intelligenisia, incapaz de explicar la 
repentina decadencia de los poderes erearivos en un país 


que había dirigido al mundo durante siglos, estaba furio- 
sa. A través de las publicaciones sobre arre que florecían 
en las naciones vecinas y de la Biennale de Venecia, esta- 
blecida en 1895, estaban al corriente de los avances que se 
producían en otras partes. La urgente necesidad de tencr 
un papel, de recuperar una importancia internacional en 
el arte, muy acentuada por el chovinismo y por una fe in- 
genuamente positivista en el progreso, produjo el Flore- 
cimiento, breve aunque de enormes consecuencias, del 
arte fururista. «Icalia ya ha sido durante bastante tiempo 
el gran mercado de los vendedores de trastos viejos», 
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glorificación propagandística de la fuerza que no £ 
cuenta en absoluto el verdadero equilibrio de pode 
momento. Artísticamente, el movimiento finalizó 
do se comprometió al colaborar con el fascismo. E 
entonces, sus principales representantes supervivie 
Severini y Carra (Boccioni había muerto en 1916, 
consecuencia de una herida de guerra y una poster 
caída de un caballo), hacía tiempo que habían ado 
objetivos de una naturaleza completamente difere. 


Orgía de destrucción 

Este tipo de consideraciones pueden arruinar total 
el placer que puedan inspirar los cuadros producid 
este agresivo movimiento, que no tuvo escrúpulos 

sus métodos ni en sus objetivos. Sin embargo, el fu 
mocreó una serie de obras importantes que son ca 
de hacernos olvidar las Fanfarronadas cercanas a! te 
mo de los manifiestos. Además, las cosas se ven de 
diferente después de las amargas experiencias de un 
de como se veían en 1909. Ese fue el año de la publi 
del Manifiesto fururista de Marinerti en el entonces 


Luigi Russolo declaró Filippo Tommaso Marinecti en su Manifiesto F- — progresista Le Figaro de París. En nombre del futur 
a 093 maristade909, al que seguiría en toro un manifiesto artís- — rinerti defendía que las bibliotecas, museos y unive 
Paris, Musce National d'Art tico firmado por Giacomo Balla, Umberto Boccioni, des y, por implicación, toda la tradición europea, d 
ese nea ani Carlo Carra, Luigi Russolo (F. superior) y Gino Severini.. desruirse en una fecha lo más cercana posible. El t 
E Una cita: «Queremos liberar (a Iralia] de losinconrables deun pasado no digerido, en este caso la gran tradi 
museos que la cubren como incontables cementeriosa, artística italiana, pesaba en sus descendientes, y pri 

Las bases para el movimiento fueron establecidas, una orgía de destrucción por formuna sólo teórica: 

«Declararnos que la magnificencia. Coma en todas partes, por literaros Giovanni Papini, el berados de las cadenas invisibles con que sus antep 
del mundo se ha visto enriquecida escritor-artista Ardengo Soffici y, sobre todo, Marinerti-, — dos habían sujerado, marchaban de manera optimi: 


ron una nueva belleza: la beleza de Y E 
la velocidad. Un coche de carreras. Y Por periódicos comprometidos como Lzonardoo Voce, 


puya cnpora esté adomada Dl Fue a través de este último que los futuristas se familiari- 
grandes tubos, como terpiente : Ha So Rs | A 
aferno explecivo, un rudo coche — (ERRORS el cubismo, Su deseo intransigente de propor 
gue parece cahalgar sobre mercalia a Cionara Iralia una nueva confianza cultural en sí misma 
más bello que la Vicrona de Sarro- 120 que cualquier medio pareciera justificado para este 
acia. ¡Estamos sobre el últrino pro- de F Les : 
mensorio de lor siglos... ¿Para qué objetivo. Mucho antes de Mussolini, los futuristas y los 
vamos a mirar haría arrás ral que les prepararon el terreno alababan al imperialismo, y 
que queremos es echar abajo las mis E e y é 
delo Emposibie El ensalzaban la guerra como Un baño de balas sublime y 
Tiempo y el Espacio merieron ayer. purificador: «la Única higiene para el mundo». Además 
Nosorros ya vivemes en lo abseluzo, de defender la guerra, celebraban la crueldad y la dureza 
porque bemos cretdo la veloridad EA 
erre yomosprarenteo de una vida injusta, que era una bacalla en que los fuertes 
ET Marinerri  prevalecerían por encima de los débiles, y buscaban la 
aventura por sí misma. Incluso el arte, afirmaban los 
futuristas, «sólo podía ser violencia, crueldad», 
Naruralmente, esto los llevó a creer en la intuición 
como el origen de todo arte, una doctrina que, en lealia, 
se remontaba a Benederto Croce. Los futuristas se delei- 
caban en la sensación embriagadora de rapidez produci- 
da por los poderes de la tecnología, especialmente en una 
embriaguez por la velocidad, que llevó a la frase prover- 
bial de Marinetti de que un coche de carreras era más be- 
Mo que la Victoria de Samorracia. El dinamismo, el movi- 
miento, la velocidad eran las fórmulas mágicas delos 


Edad futuristas, y no es sorprendente que este mismo dinamis- 
mo JEVerint 


Bailacín + Océino= Rama mollevara, con la velocidad de un coche de carreras, al 
de Ñores, 19) fascismo del piloto de carreras aficionado Mussolini. 
Oleo y colage sobee tela, Otros! iran : Y 

e erans tros rasgos que los futuristas compartían con el futuro 
Nueva York, colección privada Ducefueron la extravagancia de sus demandas, y una 
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hacia el futuro. Su embriaguez fue de corta duración. Pero 
siguesiendo un hecho histórico que mientras prosperaba 
el futurismo, Italia se convirtió de nuevo en un serio par- 
ticipante en la discusión artística curopea. En 1912, la ga- 
Jería Bernheim-Jeune de París no sólo dio a los futuristas 
laoportunidad de que expusieran su obra, sino también 
una ocasión para describir lo que distinguía su posición 
dela del cubismo, En pocas palabras, consistía en la difo- 
rencia entre inmovilidad (cubismo) y movimiento dina- 
mico (fururismo). Cuando esta exposición viajó a Lon- 
dres, Herwarch Walden organizó en ese mismo año una 
retrospectiva futurista en su galería de Berlín, Der Sturm. 
El ruido y la confusión, la provocación y la excitación 
¿cualquier precio fueron los rasgos propios de la agita- 
ción futunsta. Con el tiempo, llegaron a destrozar de ral 
manera los nervios del sensible Gino Severini, que In1- 
cialmente estuvo influido por el puntillismo de Seurat, 
que exhortó una y otra vez a sus camaradas a la calma. Su 
vicalismo ohsesivo no sólo era verbal, sino también vi- 
sual. Inspirados por el cubismo analítico, los futuristas se 
centraban en la simultaneidad de diversos puntos de vista 
de un motivo, pero en lugar de reproducirlo en estado de 
inmovilidad lo mostraban en movimiento de rotación, 
salto o impulso. El propio movimienco o más bien las di- 
versas fases de su proceso debían ser visualizadas inme- 
diatamente en un cuadro o una escultura. Esta intención 
fuelograda en su forma más suave por Severini, un culri- 
vado colorísra que, incluso en su obra futurista, nunca 
perdió el contacto con el neoimpresionismo en sus mu- 
chos cuadros de bailes y bailarinas. El dinamismo de sus 
muy efectivas composiciones es liricamente mitigado, 
formal mente disciplinado, y se encuentra influido clara- 
mente por la estética del cubismo clásico. No esextraño 
que, en la exposición de 1912, la obra de Severin: fuera la 
que interesó más al público francés (pág. 84 y £ derecha). 


El dinamismo y la Cuarta Dimensión 

Umberto Boccioni consiguió encarnar de forma más 
enérgica las ideas fururisras. «Quiero pintar lo nuevo, 
el fruto de nuestra era industrial», anotó en su diario. 
Bozcioni utilizaba formas poderosas y plásticas que f- 
nalmente le llevaron a la escultura, y una expresiva 
palera que iba mucho más allá del neoimpresionismo. 
También desarrolló lo que denominaba una «dinámica 
del cuerpo humano», que sin embargo se encontraba 
impresionantemente contenida en una forma contro- 
lada. En los orígenes de este estilo se encontraban 
Cézanne y el cubismo. Los estados de excitación y los 
humores emocionales penetraron en la pintura en las 
representaciones de Boccioni de Las revueltas callejeras 
(Nueva York, The Museum of Modern Ary) o La calle 
penetra en el edificio (f. arriba pág. 86). Aquí las formas 
se vuelven transparentes, lo interior y lo exterior se pe- 


neuran mutuamente, se reproducen en encabalgamien- 


tos simultáneos, de la misma forma que los aconteci- 
mientos se producen en el edificio y en la calle. La 
cuzrta dimensión, el tiempo, entra en escena, o al me- 
nos ésta era la intención del artista. El espectador debe 
serempusado «en medio del cuadro». Una inquietud 
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VERS ET P 


Carlo Carrá 

Manifestación intervencionista 
(Celebración parriótica), 1914 
Tempena y colage sobre cartón, 
Y 'sx3ocm 

Milán, Colección Marrioli 


Gino Severini 

Retraro de Paul Eot:, 1913-1914 
Colage sobre telz, 8. x 65m 
París, Musée National d'Art 
Moderne, Centre Georges 
Pompidou 


¡ lous les gens d 
monde voulaiein 
Sdonner la main 


A 


v Todo es convencional en el arte. 
Nada es absoluro en la pincura. Lo 
que era verdad para los pintores de 
ayer, hoy. sin embargo, es una felso- 
dad. Declaramos, por jemplo, que 
mn remato no debe ser como el 
modelo, y que el pintor leva en 
si mismo los paisajes que fija en 
sm tela. Para pintar vna figuon 
humana no debes pintarla; debes 
mproducsr el conjunto de la atmós- 
Jera que le rodea.» 

UMBERTO DOCCIONI 


Umberto Boccioni 

La calle penetra en el edilicio, 191 
Óleo sobre tela, 100x 1065 cm 
Hannóver, Sprengel Museum 
Hannóver 


Umberto Boccioni 
Dinamismo del cuerpo humano, 
1913 

leo sobre tela, 100x 100 cm 
Milán, Civico Museo d'Are 
Contemporanea 


Umberto Boccioni 
Dinamismo de un jugador 
defútbol, 1913 

Óleo sobre tela, 1931 x 201 cm 
Nueva York, The Museum ol 
Modern Art, Colección Sidney 
y Harriez Janis 
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tumultuosa, el nerviosismo febril de la vida urbana, 
pero también la embriaguez de la velocidad, se con- 
vicrten en acontecimientos pictóricos en la obra de 
Boccioni. Y a pesar de rodo ello, el esfuerzo por repre- 
sentar el movimiento -antes de la invención de los 
«cuadros móviles» y mucho antes del arte cinético— fue 
frustrado finalmente por la inmovilidad de la superfi- 
cie pictórica. 

Á pesar de que el futurismo fue capaz de representar 
el curso de un movimiento de forma esquemática, pare- 
cida a las fotografías de exposición múluple, la propia 
reproducción del movimiento se escapaba a sus medios. 
La fiel reproducción del movimiento debería esperar al 
cine, al cual habían preparado el terreno las fotografías 
instantáneas secuenciales de Eadweard Muybridge y la 
«cronoforografía» de Erienne-Jules Marey, también de 
una importancia clave para los futuristas. Para los ojos de 
un espectador actual, un corredor con diez piernas o un 
caballo con veinte patas sería algo insulso, en especial 
cuando el objetivo explícito de los futuristas fue reprodu- 
arla realidad de forma más exacta que sus predecesores. 
Pero saturados de las imágenes elecrrónicas cenellcantes 
delos medios de comunicación, nos damos cuenta de 
que estos criterios están fuera de lugar. Lo que importa, 
aparte de los efectos del impetu del futurismo, que aún 
persisten, es ante rodo el alcance de su éxito estético. 

Entre la obra futurista que aún merece una atención 
unánime están los cuadros, relativamente escáticos y a 
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Giacomo Balla 

Forma que grita «Viva Italia», 1915 
Ófeo sobre tela, na x 188 <m 
Roma, Colección Balla 


«El futurismo, la fuera predest- 
nada del progreso y ro de la moda, 
crea el essilo de finidas formas sbs- 
srattas que son sintéticas e impira- 
das por las fuerzas dinámicas del 
UNITED. y 

GIACOMO BALLA 


Giacomo Balla 

Dinamizmo de un pzrro sujeto 
con una correa (Corres en movi- 
miento), 19n 

Óleo sobre tela, ga E x 110 cm 
Buffalo (NY), Albright-Knox Art 
Gallery, Legado de A. Conger 
Goodyear 


Giacomo Balla 

Mercurio parando por delante 
del Sol, 1914 

Óleo sobre tela, 120x100 em 
Milán, Colección Mactiol 


Enrico Prampolini 

El cobor mundano, 1930 
Óleo y colage sobre madera, 
100x £o cm 

Roma, colección privada 


Carlo Carrá 

Verano, 1930 

Óleo sobre tela, 166 x us "5 cr 
Milán, Civico Museo d'Arte 
Contemporanta 


Ottone Rosai 

Disección de una calle, 1914 
Óleo y zalage sobre tela, 
63x5cm 

Milán, Colección Mauioli 


menudo casi del todo abstractos, del mayor de los prota- 
gonistas del movimiento, Giacomo Balla (f. derecha y 
abajo pág, 87); los Baílerines de su discípulo Severini, y 
ante todo las composiciones cargadas de energía de Boc- 
cioni, con sus distorsiones dinámicas. Severini llegó, pa- 
sando por un retorno al cubismo, al estilo neoclásico tan 
extendido en los años veinte y treinta, antes de que empe- 
zara a recapitular morivos futuristas en su vejez. Carlo 
Carrá fuc el autor de un manifiesto de Pintura tozal, una 
especie de arre multimedia que comprendía colores, 
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sonidos, ruidos y olores. Pero básicamente fue un el 
cista encubierto, cuyas raíces en Giotto y Paolo Uce 
son evidentes en sus soberbios cuadros metafísicos. 
amigo Giorgio de Chirico, aunque se encontraba er 
los padres fundadores del futurismo, también man 
una gran fidelidad a la piteera metafisica. Esta crapa 
dujo sus mejores obras, antes de que volviera a un e: 
más realista lleno de referencias a enfoques anterior 
Árte multimedia o total, simultaneidad, dinar 
mo. reproducción del movimiento y la velocidad, 


interconexión del mundo interior y exterior, interpre- 
tación pictórica de los sentimientos: éstas son las ideas 
futuristas que sobrevivieron al propio movimiento, 
cuyo único seguidor directo de alguna importancia fue 
Enrico Prampolini, un hábil pintor teatral y posterior 
mente pintor abstracto (£. derecha arriba). Estas ideas 
nosólo inspiraron de forma duradera el arte italiano, 
sino que se extendieron por roda Europa y más allá de 
ella. Profundas innovaciones y una serie de buenos 
cuadros fue todo lo que quedó de la revuelta de los in- 
ielectuales chovinistas. Todo lo demás desapareció, co- 
mo el ostensiblemente dinámico fascismo y su efímera 
arropittura, o pintura en un aeroplano, que hoy en día 
es poca cosa más que una nora curiosa en la Historia 
del Arte. 


«París, mi segunda Vitebsk!» 
Marc Chagall y los marginales judíos 


Unoes el héroe de artísticas leyendas sentimentales; el 
segundo es extremadamente popular; el tercero fue injus- 
úificadamente olvidado casi por completo hasta hace po- 
cosaños. Los tres tenían en común un origen judío y una 
patria artística, París. Eran un italiano y dos rusos: Áme- 
deo Modigliani, de Livorno; Marc Chagall, de Vitebsk, y 
Chaim Sourine, de Smilovich, cerca de Minsk, Los tres 
estuvieron relacionados con el cubismo por la circuns- 
tancia de compartir, con Léger, un tétrico estudio cerca 
delos almacenes de ganado de París en Vaugirard. Sus 
otras relaciones con las corrientes artísticas de la Europa 
occidental fueron más o menos accidentales, a pesar de 
que no se puede negar que la destreza formal y técnica 
que consiguieron en París les proporcionó los medios pa- 
raexpresar sus sentimientos, y desde luego para superar 
laprohibición tradicional judía de la elaboración de imá- 
genes, Los tres se escapan a una clasificación estilística; 
tada uno constituye una figura original al margen de la 
corriente principal de las tendencias. Para estos tres hom- 
bres, como dijo Chagall, el arte fue sobre todo un estado 
del espíritu, y sólo de manera secundaria un problema de 
forma, Lo que la pintura ran diferente de estos tres artis- 
tasjudios tiene en común es una sobreabundancia de 
emoción, que en Modigliani y Chagall se ve acompañada 
por un encanto lírico que es difícil de resistir. 

Modigliani, hijo de unz familia de clase mediaalta, 
mantuvo viva la tradición toscana del disegno, del dibujo 
dominante, que Vasari describió cono el «principio crea- 
divo activo de las artes visuales». (f. derecha y pág. 90). 
Como el Picasso de los periodos precubistas azul y rosa, 
Modigliani se sentía fascinado por los arabescos de Lau- 
wec, de lo cual se encuentran rastros en sus primeras 
obras. El gran escultor rumano Constantin Brancusi le 
animó a crear figuras alargadas, sernejantes a ídolos. 


«Desde la cima del mundo, lanzamos de nuevo nues- 
tro desafío a las estrellas», declararon los futuristas en su 
manifiesto. Su gran exposición de 1986 en Venecia no só- 
lo documentó la fuerza vital del movimiento en cada for- 
ma de arte, sino que también señaló sus origenes intelec- 
tules y estéticos (por ejemplo en el puntillismo de Seurar) 
y sus profundas repercusiones, desde el cubofuturismo 
ruso hasta cl op art y el arte cinético de nuestros días. 

Las consecuencias, además, fueron multidisciplina- 
res. Tuvieron relación con la música, en. forma de rmrssi- 
que concrete, con el tearro y también con los intentos de 
conectar el arte con la tecnología y la vida con el arte. 
«¡Poder para los artistas!», reclamaba Marinetti en 1919, 
porque tenían la capacidad de «impregnar artísticamente 
la vida y convertir la vida misma en una obra de arte». 


Modigliani también estuvo influido por la fuerza expre- 
siva de la escultura del África negra, y finalmente se so- 
metió al delicado yugo de la formalmente concentrada 
pintura figurativa de Cézanne. El color de Cézanne tam- 


bién le sirvió de orientación. El arte de Modigliani se ba- 
saba en un amor fraternal por los proscritos sociales y los 
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Porirro. miento formular con 1 
mayor claridad la reread sobre la 
vida y el verte. de la dorma que la h 
experimentado vconunidmente a 
rra: de das bellezas de Roma, y 
como veo la conexión interna tte 
sar revela... 

AMEDEO MODIGLIAF 


Amedeo Modiglieni 

El chico campesino, hacia 1918 
Oleo sobre tela, 100:x:65 cm 
Londres, Tate Gallery 


Amedeo Modigliani 

Desnudo sobre nn coja azul, 1917 
Óleo sobre tela, 655 x 100'9 cm 
Wastungron, Nationa) 

Gallery of Art 


Amedeo Modipliani 

Los novios, hacia 1915-1948 
Óleo sobre tela, 552 46'4em 
Nueva York, The Muscun of 
Modern Ar 


Página 91 abajo: 

Marc Chagall 

El comerciante de ganado, 1912 
Óleo sobre tela, 97 x 200 3 em 
Basilea, Offentliche Kunstsamm- 
lung Basel, Kunsmuseum 


jo 
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marginados, ya que se sentía uno de ellos. Los excént 
cos amigos con los que discutía y bebía, y sus amigas, 
jas pobres y medio muertas de hambre de los ambien 
de Montmartre y, más tarde, de Montparnasse, fuero 
los modelos de Modigliani. Se retrató a sí mismo con 
visión clarividente del bebedor y consumidor de dro; 
uno de los últimos bohemios del siglo: un hombre ab 
atractivo por quien las mujeres se sentían magnética 
tearraídas, pero también enfermo y arruinado, incap 
de administrar el dinero que su familia le enviaba. 

Modigliani fue un manierista moderno, el pintor 
figuras excesivamente alargadas, voluntariamente dis 
sionadas, con largos cuellos y ojos muy juntos, intros 
LIVOS, 11 Veces vacios, en rOStrOs que parecen máscaras 
encanto de este arte se encuentra menos en su paleta 
en su dibujo. La linea de Modigliani posec una belles 
rica que a veces se acerca al exceso de elegancia. En ke 
un comentarista llamó sus «naturalezas muertas hur 
nas» pervive la más delicada tradición del arte sienés: 
florentino, algo de la gracia melancólica de Sandro B 
celli, acentuada con un toque de Matisse, 

El arte de Marc Chagall tiene muy poco que vere 
el aura de lascivia que rodea a dos desmudos de Modig 
ni. Hijo tímido y tartamudo de un oficinista ruso de 
tcbsk, en 1910 llegó al bullicioso centro de la vanguari 
de París, con la cabeza llena de coloridos sueños y cue 
tos del pueblo y cl gerto. El arte de Chagall se nucría 
humilde inundo, con el que sus recuerdos y descos se 


sentían familiares, y volvía continuamente a los grandes 
acontecimientos de las pequeñas existencias: nacimien- 
to, amor, matrimonio, muerte, El elogio más grande que 
Chagall era capaz de dedicar a París era exclamar: «¡Aquí 
está! ¡París, mi segunda Vitebsk!» 

Aparte de su encuentro con el diseñador tearral Léon 
Bakst, las escuelas rusas tenían poco que ofrecera Cha- 
gall. Como muchos proferas occidentales del nuevo arte, 
su ingreso en la escuela estacal de arte fuc rechazado. Sin 
embargo, en París encontrá una inmensa inspiración. 
Chagall se hizo amigo del escritor de la «poesía simultá- 
nea», Blaise Cendrars, de Max Jacob y de Apollinaire. Se 
relacionó con Modigliani y, sobre todo, con Delaunay, 
cuyo brillante orfismo confirmó su propio enfoque fol- 
dórico y colorido. Chagall profundizó en las cuestiones 
estéticas del cubismo, que contribuyeron a su pintura 
con un sólido marco estruccural. Pero a pesar de la abun- 
dancia de impulsos del exterior, Chagall permaneció fiel 
Aus propios orígenes, que estaban arraigados en el amor 
casídico por contar cuentos, en el panteísmo judío con su 
feen la unión indisoluble entre Dios y los hombres, que 
hacea los creyentes capaces de hacer milagros. 

Asi, los cuadros de Chagall evocan un mundo lleno 
de milagros que suceden cada día: en los dormitorios de 
losamantes, en la taberna, en las calles de Vitebsk, inclu- 
so bajo la torre Eiffel. A pesar de que adoptó un estilo 
cubísticamente austero y que usó efectos simultáneos, 
básicamente siguió siendo un contador de cuentos ruso- 
judío, Pero Chagall no se puede considerar un artista na- 
rrativo, al menos durante sus mejores años, ya que renía 
lacapacidad de transformar sus cuentos fantásticos di- 
rectamente en pintura pura. Éste es el motivo por el cual Marc Chagall 


lossurrealistas lo reverenciaron como un predecesor, El soldado bebedor, 1911-1912 
Oleo sobre rela, 109 x 94 5/cm 


E Nueva York, Solomon R. Guggen 
moderna, como dijo André Breton. Los austeros temas hcim Museum 


como el artista que introdujo la metáfora en la pintura 


CLASICISMO E IMAGINACIÓN 9I 


Marc Chagall 

El campleaños, 1915 

Ólco sobre cartón, Bo'ó x 99 7cm 
Nueva York, The Museum of 
Modern Ást 


w'Toalos sabemos que una buena per- 
sona puede ser un mal artista, Pero 
nadie será musica un verdadero 
Artista a menos quesca también 
goin ser iumano, es decir, 109 
buena persoa.o.  MARCCHAGALL 


Marc Chagall 

El violirusca, 1911-1914 

Oleo sobre rela, 945 x 69 5 cm 
Dússcidorf, Kunsisamentung 
Nordrhein-Westfalen 


de naturalezas muertas de los cubistas, sus mesas, vasos, 
jarros y guitarras tuvieron poco interés para Chagall. 
Incluso su famosa composición cubista El soldado 
bebedor (l. arriba pág. 91) nos cuenta una historia. El sol- 
dado está tan borracho que siente como la gorra sale vo- 
lando de su cabeza al percibir la visión de una pareja bai- 
lando encima de la mesa que hay delante de él, Son el 
propio Chagall y una chica rusa: una imagen de su re- 
cuerdo, Chagall hacía que lo mundano tuviera un aspec- 
to «milagroso». Éste era cl objetivo de sus efectos de ex- 
trañiamiento, entre los cuales se enconcraban manifesta- 
ciones físicas de pura alegría. Un ejemplo es el cuadro en 
que él y su prometida y más terde esposa, Bella, floran 
felizmente por el aire; otro es el personaje que expresa sus 
mejores descos en El cumpleaños (£. arriba), que siente tal 
alegría que se eleva del suelo, de espaldas a su chica, con 
la cabeza hacia aurás formando un ángulo que sólo el 
amor puede permitir y ofreciéndole un beso. El violinista, 
suspendido sobre los tejados de Vitebsk mientras toca, 
una figura rodeada de una aureola cruzando el cielo al 
fondo, observada por un hombre con tres cabezas en pri- 
mer plano: la leyenda de un santo con un revestimiento 
moderno. Finalmente está el rostro del Rabino, enigmáci- 
cot inescrurable, melancólicamente espiritual, marcado 
por los tormentos de su pueblo y sus divinas revelaciones. 
La pintura de Chagall y sus ilustraciones gráficas, 
muy pictóricas, para Gógol, Lafontaine y la Biblia traspa- 
san la frontera entre los remos de lo visible y lo invisible. 
En estesentido su arte es surrealista, a pesar de que, por 
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orra parte, tiene realmente pocas similitudes con las: 
taposiciones intelectuales y conscientemente impaci 
tes del surrealismo, El color se uriliza de forma simbe 
en especial el místico violeta que lo inunda todo, per 
también el rojo luminoso, el verde reluciente, el azul 
cerúleo o el óxido azul verdoso de Chagall. Esra emo 
cionante gama de colores fascinó a los expresionistas 
quieres, como los surrealistas y en menor grado los 
cubistas, consideraron a Chagall su hermano espirin 
En 1914 sus cuadros se exhibieron en la galería Su 
de Walden en Berlín, y cuvieron un éxito resonante. 
poeta Ludwig Rubiner incluso fue tan lejes como pa 
deciral artista: «Sus cuadros han iniciado el expresio 
mo. Alcanzan precios elevados. Pero no espere recibi 
dinero que Walden le debe, No va a pagarle nada, pc 
sostiene que la fama ya es suficiente para usted», 


«Estoy seguro de que Rembrandt me ama» 
Evidentemente, Chagall no se preocupó mucho por 
lado comercial del arte. «Estoy seguro de que Rembi 
me ama», escribió en su autobiografía. Chagall adm 
a Cézanne casi tanto como al gran artista holandés, ! 
implicación con Cézanne le ayudó a desarrollar un r 
co formal que contuviera su Imaginería de composi 
aparentemente libre y espontánea; un freno raciona 
tendencia irracional de las visiones de Chagall. 

Fue un pintor muy prolífico, y constamente rec: 
laba ciertos temasen tomo a los cuales giraban sus p 
mientos y sentimientos. Raramente penetró algo nu 
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Marc Chagall 

Los puentes del Sena, 1954 
Óleo sobre tela, 115'5 x.163'5 cm 
Haniburgo, Hamburger 
Kunsthalle 


Moíse Kisling 

Kiki de Moneparnasse, con suéter 
rojo y pañuelo avul, 1925 

Ólco sobre vela, ya x 65 cm 
Ginebra, Musée du Peric Palais 


sin precedentes en su mundo circunscrito. En los años 
treinta y cuarenta, horrorizado por el destino de los 
Judíos bajo el terror nazi, la forma y el color de Chagall se 
volvieron agitados y salvajes, y pintó una serie de crucifi- 
xiones, La Crucifixión blanca, pintada en 1938, evocaba los 
males que habían sucedido y anticipaba los que habían 
de llegar. Es una imagen fundamental de la época. 

La muerte de la primera mujer de Chagall, Bella, en 
1944, originó una serie de cuadros cargados de recuerdos 
del pasado. Anteriormente, en los años treinta, el artista 
había descubierto la belleza de las flores del sur de Fran- 
cia. No todos los cuadros resultantes fueron de la misma 
calidad. Especialmente en sus últimos años, Chagall no 
siempre fue capaz de evitar los peligros de lo sentimental, 
lo anecdótico y lo excesivamente halagador. 


Paisaje apocalíptico 

El arte de Chaim Soutine (pág. 95), que todavía no ha re- 
cibido el respeto que merece, es obscuro y más ambiguo 
que el de Chagall. Nacido en la familia numerosa de un 
sastre en una aldea cerca de Minsk, Soutine fue básica- 
mente un aventurero sin hogar durante toda su vida. El 
intenso fuego que ardía en cl interior del tímido e hiper- 
crítico pintor se expresó en una serio de paisajes apocalip- 
ticos con encendidos colores expresionistas-fovistas, en 
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Ple 


ay, 


retratos y pinturas de pequeños cantores de las iglesias 
llenos de melancolía y desamparo, pero aveces también 
con rasgos de un humor astuto. El arte de Soutine se nu- 
tre de la densa y brillante santuosidad de la pintura, que 
aplicaba espontáneamente sobre la tela, casi sin dibujo 
preliminar, a veces directamente del tubo. Werner Halt- 
mann ha señalado las afinidades de Sourine con el aspec- 
tovisionario del expresionismo alemán. Pero aún más 
relevante es su posición entre dos artistas separados en el 
tiempo por décadas: Van Gogh y el gran artista america- 
no procedente de Holanda Willem De Kooning. 

El arte exaltadamenre erótico de Jules Pascin, nacido 
en Bulgaria de padre judío español y madre italiana, tam- 
bién forma parre de este contexto (£. superior). Sus temas 
sexuales y su glorificación de la dolce viza fueron sólo la 
otra cara de un carácter depresivo. La tortura mental de 
Pascin culminó al darse cuenta de que habla sacrificado 
su eminente talento como dibujante a las demandas de la 
sociedad elegante. No viendo otra salida, Pascin se colgó 
ensu estudio en la víspera de un vernisage. 

Con estos artistas, entre los cuales se debe incluir al 
pintor realista polaco Moise Kisling, empezó la contribu- 
ción Judía a la pintura figurativa del siglo xx. París sacó a 
laluzlas imágenes que dormían en las profundidades de 
tm pueblo cuya religión impedía la elaboración de imá- 
genes. El moderno Israel, aunque estaba impaciente por 
llenar el vacío, durante un largo período tuvo poco que 
ofrecer aparte de la temprana contribución de los miem- 
bros judíos de la École de Paris y la de dos artistas ameri- 
canos de origen judío oriental, Mark Rothko y Barnett 
Newman. No obstante, como indican las tendencias en 
hsdécadas recientes —desde la influyente obra del anti- 
guo discípulo de Klee, Ardon, a Yaacov Agam, Kadish- 
man y artistas jóvenes como Rafi Kaiser, Zvi Goldstein, 
Serge Spitzer y orros.—, las cosas han cambiado mucho. 
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Jules Pascin 

Desnudo femenino yacente, 1925 
Ólco sobre carrón, montado sobre 
madera, 734x603 cm 

Colección privada 


Chaím Soutine 

Botones. 1925 

Ólco sobre rela, 98 x 80cm 
París, Musée National d'Art 
Moderne, Centre Georges 
Pompidou 


Chat Souline 

Buey muerto, hacia 1925 

Olco sobre rela, 1303x 1078 cm 
Buffalo (NY), Albright-Knox 
Ar Gablery 


Henri Rousseau 

La encantadora de serpientes, 1907 
Oleo sobre tela, 169 x 189'5 cm. 
París, Musée d'Orsay 


«Nozé si lo sienten como yo. pero 
cuando estoy en estas Invernaderos 
y veo las plantas extrañas de países 
exóticos me parece que estoy entran- 
do en un sueño, Mesiento una per- 
sona compleramente diferente, 
HENRI ROUSSEAU 


Sueños de una magia cautivadora 


Henri Rousseau, sus contemporáneos y seguidores 


Cuando los aficionados entusiastas abren una caja de 
pinturas, cada día se convierte en domingo. Y lo que nos 
cautiva sobre las obras de estos artistas de domingo, fin 
de semana o naif es la armósiera despreocupada, de va- 
caciones, que dan a la realidad. «Para su soñador pintor 
de domingo, el arte no es un asunto profundo, le es senci- 
llamente indiferente», como dijo alguien acertadamente. 
Los artistas aaif han conservado en nuestra época llena 
de preocupaciones algo de la inocencia del anónimo arte 
popular que fue sumergido por los grandes estilos euro- 
peosen las Bellas Artes. El hecho de que se atendiera a 
estos marginales es una consecuencia de la búsqueda de 
la inocencia perdida que empezó con el descubrimiento, 
a principios del siglo, del arte supuestamenre primitivo 
de pueblos exóticos y épocas lejanas. Hubo ranto interés 
público como de intelectuales y artistas que sacaron a la 
luz las creativas obras maestras de modestos aficionados. 
Esto sucedió por primera vez, como tanras otras pri- 
meras veces en la época, en París. Allí residía un hombre 
llamado Henri-fulien-Félix Rousseau, un empleado 
dela dowane, u oficina aduanera municipal, cuya vida, a 
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pesar de las muchas leyendas que se han creado sob: 
ella, está rodeada de una gran oscuridad. Se encontr 
al principio de la historia de lo que Kandinsky denon 
la «gran realidad», de la cual, según Kandinsky Rou 
sería el representante en una época cada vez más irre 
Pero también fue una figura dominante cuyo arre ni 
sido superado en abundancia poética y fuerza vision 

La personalidad de Rousseau combinaba la inge 
dadcon una gran inteligencia; su simplicidad era la 
profera de) pueblo, un vidente. Una vez se pensó que 
exotismo de sus selvas tropicales reflejaba recuerdos 
un viaje a México, pero hoy día esta interpretación e 
barida. Es muy probable que la vegeración de Rouss 
procediera de los estudios que realizó en el Jardin de 
Plantes. Un informe policial hace referencia a asunt 
siniestros, y debido a la complicidad en un fraude «« 
tdo por el oficinista de un banco, Rousseau se salvó 


" muy poco de ir realmente a un país exórico: Cayena 


colonia penal. Sabemos que dio lecciones de recitac 
de violín para subsistir después de un retiro temprar 
También hay constancia del legendario banquete qu 


ofreció Picasso en honor del Douanier del Bareau-Lavoir. 


Rousseau aprovechó la ocasión para asegurar a su invita- 
do queambos eran grandes pintores, él, Rousseau, en el 
estilo moderno y Picasso en el estilo egipcio. Según cuen- 
ra Gertrude Stein, que se hallaba presente con su séquito, 
como también estaban allí Max Jacob, Apollinaire, An- 
dré Salmon, Maric Laurencin y otros, el complacido 
Rousseau durmió la mayor parte de la bulliciosa fiesta. 
Este ripo extraño fue reverenciado casi como un san- 
to doméstico por los artistas y escritores del Montmartre 
bohemio, como el gran primitivo de una época tardía, a 
pesar de que sus opiniones menudo les hacían reir. 
Apollinaire escribió un poema de despedida en su lápida 
con un utensilio de grabado, y Consrantin Brancusi y el 
pintor de Zarate profundizaron después las líncas y las 
hicieron impermeables. Fue un homenaje merecido a 
Rousseau, que vivió toda su vida en la pobreza y cuyos 
cuadros, apenas falleció, alcanzaron precios astronómi- 
cos. Superó por mucho a todos los peíntres naíves anterio- 
resa él, y nunca ha sido igualado. Con excepción de sus 
amigos artistas, que le reconocieron como uno de ellos, al 
principio la categoría de Rousseau sólo fue apreciada por 
Wilhelm von Uhde. Fueron el coleccionista e incansable 
descubridor alemán y su exposición de 1928 de Rousseau, 
André Bauchant, Camille Bombois, Séraphine (Louis) y 
Louis Vivin los que atrajeron el interós porel arte maif 
Paseando por las colecciones impresionistas del Mu- 
séc d' Orsay cn París, uno puede detenerse de pronto y 
sentirse penetrado por unos ojos corno en un sueño, que 
brillan entre una vegetación tropical. Las serpientes se 
enroscan en los árboles, en la orilla de un lago, alrededor 
delos hombros de una mujer de piel oscura. Todas las 
formas están reproducidas con mucha precisión, y sin 
embargo son irreales, surreales, están fijadas como 


símbolos. El paisaje es transportado 2 un reino interme- 
dio, intemporal, en que el sueño y la realidad surgen de 
forma indistinguible. Éste es un cuadro del excéntrico 
Douanier Rousseau, llamado La encantadora de serpientes, 
un incunable del realismo puro (pág. 96). Los cuadros 
tardíos de junglas, visiones de una magia cautivadora, son 
las principales obras de Rousseau, algunas de las cuales 
fueron realizadas con gran sofisticación. No obstante, sus 
motivos menos fantásticos, los triviales paisajes de los su- 
burbios y los grupos de figuras, están reducidos asimismo 
asu esencia, concentrados en forma de emblemas monu- 
mentales. El proceso otorga alos cuadros de grupos, po- 
sando rígidamente como en las forografías familiares, un 
aspecto intemporal, de forma que la comicidad de la rara 
representación se convierte en una sublime dignidad, Las 
obras de Rousseau son arquetipos, imágenes procedentes 
de la fuente de todas las imágenes, Un instinto increlble 
para el poder expresivo del color, para la disposición de 
los planos cn el espacio y para la estructura formal les 
otorga su gran calidad, Hermana Broch habló una vez, 
con razón, de la «ingenuidad mítica» de Rousseau. 

Otro talento, más obsesiva que ingenua, fue Séraphi- 
ne Louis. Era la mujer de la limpieza de Wilhelm von 
Uhde, y éste descubrió su talento casualmente. Un caso 
raro entre los artistas aficionados, ésta mostraba poco in- 
rerés por el mundo exterior, y sólo pintaba sus visiones: 
arbustos fantasmagóricos, follaje, Flores y frutos que par- 
ticipaban del cielo y el infierno, donde nuestra mirada 
se encuentra con los ojos de ángeles y demonios. Perso- 
guida por voces y fantasmas, se evadía del tormento de 
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al pued y yo la Picasso] sermos los pin 
sOves Imás grandes de nuestro tiempo 
usted en el essido egipoo, 
yo en el moderno.» 

Hina ROUSSLAU 


Heari Roussean 

Yo mismo, revrato-paisaje, 1890 
Oleo sobre tela, 1434 110 coo 
Praga, Národni Galerie 


Séraphine 

Asbol del Parafso, hacra 1929 
Óleo sobre tela, 195 x 129 cm 
París, Musée Nanonal d'Arc 
Moderne, Cenrre Georges 
Pompidou 


Cannille Bombois 

El adeta cn la feria, 1930 
Ólco sobre tela, By x 130 em 
París, Musde National d'Art 
Modecne, Centre Georges 
Pompidou 


André Bauchant 

El jardinero, 19122 

Óleo sobre madero, 94 x 61 cm 
Zúrich, colección privada 


Grandma Moses 

El ácbol mueroo, 1948 

Óleo sobre rela, 30 Ex 508 cm 
París, Musés National d'Art 
Moderoc, Centre Georges 
Pompidou 


los malos deseos por medio de la pintura y la oración. Son 
las visiones traumáticas de na mujer que suprimió los de- 
seos carnales y que se dedicó a la Virgen María (pág. 97). 
El otro pintor sobre el cual Uhde atrajo la arención de 
París y del mundo era menos complejo y más terrenal. 
André Bauchane (f. abajo izquierda) pintaba paisajes gric- 
gos y alegorías, en que el «cartero del pueblo camina ale- 
gremente al lado de Vercingerorix». Camille Bombois 
pintaba un plano bidimensional y un color brillante tras 
otro sobre la rela agarrando el pincel con la fuerza de un 
luchador. Louis Vivin, concienzudo como un muchacho 
diligente, pintaba sus iglesias piedra a piedra, y si el resul- 
rada no parecía lo bastante natural, añadía un poco más 
de material a la pintura (£ abajo izquierda pág, 99). 
Desde entonces, alos cinco artistas de París se unió 
una gran compañía. Por nombrar sólo a tres de los natves 
europeos: en primer lugar, Adalbert Trillhaase, pintor de 
escenas de caza e historias bíblicas obscenamente demo- 
níacas y fanávicamente pladosas. En segundo lugar, un 
propietario de hotel, criado: de caballos y jinete holan- 
dés, Jan van Weert, que empezó a pintar alos setenta años 
porque perdió los cuadros que había comprado y las pa- 
redes se veían vacías. Su especialidad cran las diligencias 
del correo holandés en paisajes estacionales. En rercer lu- 
gar, Sepan Generalíc, cuyos temas militares pronto se 
convirtieron en rutinarios. Los tres fueron acompañados 
por muchos, conocidos y desconocidos, por no mencio- 
nar el creciente número de aux naives que les siguieron. 
En Norteamérica estuvieron activos una serie de artistas 


98 PINTURA 


populares cuya tradición empezó en el siglo xix cor 
pintor de rótulos y predicador Edward Hicks. Mor 
Hirshfield, nacido en Polonia, tenía una técnica cl 
dosa, y sus cuadros —en especial los desnudos feme 
eran ricos en decorado, como en Muchacha ante el. 
(£. arriba pág. 99). Grandma Moses, una original as 
que vivió cien años, se estaba convirciendo entonce 
úlnmo eslabón famoso de la cadena (f. acriba). Cor 
Weert, la ruda mujer de un agricultor tenía más de 
taaños cuando cogió por primera vez un pincel, p: 
producir recuerdos en los cuales se excluyen la feal 
Ja maldad, pero que celebran las glorias de la vida s 
con una gran humildad y una profunda paz de esp 
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Un pintor de Montmartre 

Algunas de estas mismas cualidades se encuentran en los 
mejores cuadros de un residente en Montmartre, Mau- 
rice Urrillo. Éste se encuentra en la frontera que separa al 
artista najfdel «profesional». Al fin y al cabo tuvo algo de 
ambos. Maurice era un chico timido, delgado y sobre 
todo descuidado, a quien su apasionada madre no siem- 
pre podía dedicar tiempo suficiente. El sentimiento de 
encontrarse abandonado, excluido del mundo, aumentó 
su propensión hereditaria. Maurice bebía y pintaba. Se 
convirtió en el retratista de Montmartre (£. abajo dere- 
cha). En consonancia con su ambiente, empezó en un es- 
tilo impresionista, bajo la tutela de su madre, a quien ha- 
bía enseñado a pintar Degas. Pero Utrillo tenía una mano 
torpe. Su distribución de los colores no era metódica, y 
su arte, por lo menos en los primeros años, estaba exento 
de toda Fluidez perfeccionista. De todas formas, los pro- 
blemas artísticos no le interesaban mucho. Urrillo senci- 
llamente deseaba pintar de forma realista su entorno, no 
crear arte. El impresionismo le pareció la mejor forma de 
enfocar la realidad, aparte de que no conocía otra. Pero 
en la realidad se encuentran los sentimientos y los humo- 
res de la persona que la percibe. Utrillo proyectó estas 
sensaciones en sus cuadros. Éste es el origen de su poesía 
melancólica, a veces algo sentimental, y de la suavidad 
de su color, en especial en el «periodo blanco», con sus 
delicadas gradaciones entre el blanco y el gris. «El blanco 
y el silencio son lo que uno debe pintar,» dijo Urrillo a 
Florent Fels, «cl color de los cuarteles, los hospitales, las 
prisiones. Mi vida ha transcurrido en estas casas de los 
extraviados, en medio del blanco de la miseria... No es 
divertido ser un pintor maldito [un peinere maudit].» 
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Morris Hirshfield 

Chica ante el espejo, 1940 
Óleo sobre tela, 1019 x 565 cm 
Nueva York, The Museum of 
Modern Art 


«Montmartre, 001 Ts vinvonts de 
cividad pequeña y tas callejones ed 
boheriia, cultas historias se 
podrian escribir sobre este barrio... 
Siempre me sentiré bien cuando tn 
cerca de tí, cuando mesiente en ym 
cuarto y pinte un cuero con casas 
encaladas,» 


MALnICE UrmILLo 


Louis Vivin 

La cavedral de Reinys, 1923 
Óleo sobre tela, 6x3ocm 
Paris, Musée Naional d'Arr 
Moderne, Gente Georges 
Pompidou 


Maurice Utrillo 

La iglesia de Saint-Séverin 
en París, hacia 1913 

Óleo sobre tela, 73x 54 cm 
Washingron, National 
Gallery of Art, Colección 
Chester Dale 
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La pintura como necesidad interior 


Der Blaue Reiter, Kandinsky y lo espiritual en arte 


larevolución más radical en la pintura desde el Renaci- 
miento la puso en marcha no un apasionado joven rebel- 
de, sino un distinguido hombre de mediana edad, quea 
lostreinta años podría haberse convertido en profesor de 
economía nacional en la Universidad de Dorpar si en lu- 
gar de esto no hubiera decidido seguir una carrera artísti- 
a. Sa nombre era Vasily Kandinsky, nacido en 1866 en 
Moscú y fallecido en 1944 en Neuilly-sur Seine. A pesar 
de quesu vida intelectual y artística se desarrolló en la 
Europa occidental, una nostalgia muy rusa por la «gran 
madre», Moscú, y el brillo dorado de sus cúpulas nunca 
labandonaron. Es inútil discutir la cuestión de si Kan- 
dinsky fue o no el inventor de la pintura abstracta que 
dominó la escena artística durante cincuenta años de este 
siglo. Otros artistas podrían reivindicar su prioridad: 
Kupka: el pintor lituano Mikolajus K. Ciurlionis; el ale- 
mán Adolf Hoelzel; el americano Arthur Dove (f. abajo); 
Ñatharina Schaffer, de Praga; por no mencionar a los 
pracucantes de art nouveau Henry van de Velde, Her- 
mann Obrist o August Endell. Los primeros enfoques 
teóricos y prácticos de la abstracción se pueden encon- 
wr cn las corrientes representadas por los nombres men- 
cionados, si prescindimos de ejemplos incluso anteriores 
pero efímeros que llevaron de Leonardo da Vinci y los 
manuales de pesspectiva del siglo xv a las ¡ilustraciones de 


Tirar Shandy, de Lawrence Sterne, 2 los guaches de 
Victor Hugo y a ciertos ejemplos iralianos del siglo xix. 
Ciurlionis, que empezó siendo un prodigio musical, 
hac esencialmente un pintor simbolista de oníricos pai- 
ujes fantásticos, pero también tradujo sonidos y estruc- 
turas sinfónicas en forma de pinturas «abstractas» (f. 


derecha). El primer cuadro de este tipo surgió en 1905. 
Hoelzel transformaba los paisajes y figuras en ornamen- 
tos libres y rítmicos, mientras que Scháffner expresaba 
los humores y las pasiones sólo por medio de líneas. 


Kupka, que procedía del simbolismo, pintó su primer 
cuadro abstracto, basado en la ornamentación del art 
nouveau, en 1910-1911, sin conocer los experimentos con- 
temporáneos de Kandinsky. Ninguno de estos intentos 
fueron más allá del estado experimental, rascendicron 
lo meramente ornamental o, lo que es más importante, 
tuvieron una teoría lógica detrás de ellos. Esto último 
también se puede afirmar de Hoelzel, como Kupka, se 
encuentra entre los predecesores fundamentales de la 
abstracción. Su obra fue un preludio de la iransición, 
que empezó en lugares diferentes al mismo tiempo, sin 
que los pintores estuvieran al corriente de la evolución 
de los otros: con Delaunay y Kupka en París, con Kan- 
dinsky en Múnich y con Mijail Larionov en Moscú. 

La época estaba preparada para un arte de signos y 
símbolos en un mundo que aparentemente cada día se 
volvía más complejo. Cualquier intento de enfrentarse a 
esta complejidad o de explicarla debía recurrir a las fór- 
mulas. En este sentido, los experimentos de los artistas 
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Mikolajus Konstantinas 
Ciurlionis 

Sonata de estrellas. Allegro, 1908 
Témpera sobre cartón. 72x 61" cn 
Kaunas, Museo Ciurlionis 


Arthur Dove 

Holbronk Bridge, Noroeste, 1938 
Óleo sobre tela, 63"5 x 89 cm 
Nueva York, Colección Roy 

R. Nouberger 


Página 100: 

Vasily Kandinsky 

Dos évalos 

(Composición n.*218). 1919 
Úlco sobre tela, 107 x 89 5c0m 
San Perershurgo, Musco del 
Estado Ruso 


Marianne von Werefkin 
Autorretrato 1, hacra 1908-1919 
Témpera sobre papel, st x yy cra 
Múnich, Stádnsche Galerie im 
Lenbachhaus 


Vasily Kandinsky 

Murnau: vista con ferrocarril y cas- 
úllo, 1909 

Óleo sube cartón, 36 49 cm 
Múnich, Stádrische Galeric ¿m 
Lenbachhaus, Fundación 
Gabriele Múnter 


tuvieron un desarrollo paralelo en otros campos, particu- 
larmente en la ciencia y la recnología. Entre éstos se en- 
contaban, por una parte, la rcoría del color surgida a 
partir de Newton, Euler, Huygen, y el primitivo «color 
piano» de Castel; la teoría de la luz, la cosmología, la 
morfología y la mecánica cuántica. Porla otra, se produjo 
el desarrollo de la fotografía y delos métodos de repro- 
ducción, continuación de las investigaciones de los ar- 
tistas románticos en busca de correspondencias entre la 
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pintura y la música, el color y el sonido. La psicologi 
psicoanálisis tuvieron más importancia para el surre 
mo, que surgió casi paralelamente a la abstracción. 

Reconocer estas relaciones como artista y como 
rico fue el logro histórico de Kandinsky, quien fue ts 
bién el primero en investigarlas. El artista ruso fue el 
del grupo de artistas de Múnich que se llamaban asi 
mos Der Blaue Reiter (El jinete azul); no fue Franz H 
el actualmente popular pintor de destinos elementa 
tampoco el radiante August Macke, y tampoco Kle: 
todavía se encontraba al principio de su desarrollo, ( 
Der Blaue Reiter, el expresionismo alemán entró en 
segunda fase, por así decirlo, aristocrática. Esra unid 
heterogénea de temperamentos muy diversos y pers 
lidades distintas no se proponía, como al principio | 
artistas de Die Briicke de Dresde, mejorar el munde 
cambiar la sociedad. Su propósito, como se anuncia 
el título del ensayo que Kandinsky escrilvió en 1910 y 
blicó en 1912, era De lo espiritual en el arte (Uber das G 
in der Kunst). Como escribió Franz Marca su mujer 
desde el frente: «El arte exactamente “puro” se prem 
tan poco de los problemas de los “otros” como del * 
pósito de unificar a la hurnanidad”, como dice Tolst 
no persigue propósito alguno, sino que es simpleme 
un acto metafórico de creación, orgulloso y comple: 
tamente “de sí mismo y por sí mismo”». Esto llevó a 
claro rechazo del pensamiento posttivista y material 
del siglo xax. 


El momento de la abstracción pura 
Sería equivocado considerar a estos artistas, que no 
seaban ser reformadores ni revolucionarios, un grup 
intelectuales sensatos. Kandinsky y Mare, en buena 
como hicieran los románticos antes que ellos, veían 
arte íntimamente relacionado con la religión. El per 
miento de Kandinsky estaba arraigado en una cris. 
dad emocional de la variedad eslava, y los pensamie 
sentimientos de Mare surgieron de un sentido de la 
raleza altamente imaginativo y romántico, que expr 
un anhelo de pureza y redención. Para los miembro 
Der Blauc Reiter, el criterio más importante de la ac 
dadartística era en palabras de Kandinsky la «ne: 
dad interior». Con su arte esperaban poner la ment 
espectador en vibración simpática, no trastornarla « 
sionando y reduciendo radicalmente sus motivos 
los rebeldes estudiantes de arquitectura de Dresde. 
Lejos de la estación de ferrocarril transformada: 
Die Briicke y de los escenarios de sus famosas y bull 
sas «Fiestas de Dresde» en el barroco Fúrstenbof, lo 
arustas del sofisticado Múnich no predicaban el ne 
mitivismo, sino una profunda contemplación y sen. 
lidad. Para Kandinsky, emociones fundamentales o 
el amor, el placer y la ansiedad eran emociones «ma 
ales», vulgares, y como tales no tenían sitio en el art 
rentaba hacer sonar acordes más sensibles en el alm 
mana. El are de Der Blaue Reitet, con la excepción 
sencillo y mundano Macke, tendía a lo trascendent 
metafísico, al reino de la mente pura. Y a pesar de re 


emocionalidad, estaba conformado por un esfuerzo filo- 
sófico, Era un arte de pintores reflexivos para el hombre 
delsiglo xx. La inspiración se encontraba sujera al control 
ncional; no se hizo ningún intento para simular que la 
inocencia y la ingenuidad no se hubieran perdido de for- 
ma irrevocable. El realismo puro sólo se podía encontrar 
entre unos pocos hechiceros de la pintura verdaderamen- 
teingenuos como Henti Rousseau. Para los otros, sobre 
todo para Kandinsky, había llegado el momento de la 
absuacción pura, lo que llamaban «la gran abstracción». 

La revolución estérica no se produjo de pronto. Se es- 
iuvo preparando durante un largo período, y Kandinsky 
tenía cerca de cuarenta y cinco años cuando, entre 191O y 
yy, avanzó hacia la abstracción. Su «primera acuarela 
1stracta», datada por él en 1910, se consideró durante 
mucho tiempo como el incunable de la pintura abstracta 
(Catriba). En realidad lo más probable es que no la pinta- 
mhasta aproximadamente 1913, según parecen demostrar 
has investigaciones estilísticas y récnicas recientes, 

Otros miembros de Der Blaue Reiter fueron Alexei 
von Jawlensky, un anciguo teniente de los húsares rusos y 
su mujer pintora, la baronesa Marianne von Verefkin 
(pág. 102); Gabriele Múinter. discípula y compañera de 
Kandinsky durante macho tiempo; Adolf Esbslóh; Ale- 
under Kanoldt, que más tarde desarrollaría un pene- 
ante realismo «mágico» teñsdo de neoclasicismo; el 
anúsea gráfico Alfred Kubin; el cubista francés Henri Le 
fuuconnier, Karl Hofer, durante un tiempo, y inalmen- 
teMacke y Marc. Si incluimos a Heinrich Campendonk 
ya Lyonel Feiniger, que participaron en e) Deutscher 


Herbstsalon (Salón Alemán de Otoño), las filas del 
Blauer Reiter tardío estarán complecas. Kandinsky 
también introdujo en el grupo al compositor Arnold 
Schánberg, que pintaba ocasionalmente, 


Una tertulia bávara 
Las diferencias de carácter y de objetivos intelectuales y 
estéticos eran demasiado grandes para que el guapo du- 
rara mucho tiempo. Durante algunos años la conserva- 
dora Múnich presenció cómo una falange, partiendo de 
donde había llegado el Jugendstil, propugnaba un nuevo 
arte europeo. Organizaron exposiciones de artistas fran- 
ceses, Rieron atacados como «antialemanes» y «proocc- 
dentales» por el patriótico Vinnen de la colonia de artis- 
tas de Worspwede (y tristemente también por Káthe 
Kollwit2), y acusados de llevar a cabo utejemanejes» por 
Meier-Gracfe. Mientras tanto, los críticos dirigían sus 
habituales disparos al azar 21os «locos incurables», «des- 
vergonzados perulantes» y «exploradores de la coyuaru- 
ra», enriqueciendo de esta forma el vocabulario de los 
iconoclastas de camisa matrón que pronto llegarían. 
Entonces se produjo un acontecimiento que no re- 
sulta extraño entre artistas contenciosos: una enorme y 
resonante disputa. Cuando Erbslóh y Kanoldr decidie- 
ron que ya no podían seguír las innovacicnes de Kan- 
dinsky, éste y Marc sacaron sus propias conclusiones. Di- 
mitieron y empezaron a preparar un almanaque para ex- 
plicar al público sus opiniones secesionistas. Eligieron 
como título Der Blaue Reiter, a partir de un motivo de 
Kandinsky Fue la abra de calaboración en el almanaque, 
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Vasily Kandinsky 

Sin título, I9to (1913) 

LApiz, acuarela y tinta china sobre 
papel, 496 x 648 cm 

Paris, Musée Narional d'Ast 
Modeme, Centre Georges Pompi- 
dou 


«Como se ha dicho tasas vecez. es 
imposible expresar claramente el 
propósito de una obra de arre por 
medio de palabras. A pesar del cierto 
grado de ssper)icialidad con que se 
banaliza y en especial 1e explota Esta 
afirmación, es correcta en gran 
parte, y lo sigue siendo incluso cm 
wa época de la mayor eduración y 
conocimiento del lenguaje y su ma- 
terial. Y esta afirmación —y abora 
abandono el reino del razonamiento 
objetivo— también es correcta porque 
el propio arsista nunca puede com- 
prender ni reconocer compleianicnt 
$ prapio ObÍaivo. » 

Vastur KANDINSKY 


«No qusero pintar música. 
No quiero pintar otados de la 
mente. 
No quiero pintar de forma colorista 
ono colorista. 
No quero alverar, contestas a de- 
rrecar nun sólo punto de la armo- 
nía de las obras maestras del pasado 
No quicro mostrar al futuro su ver- 
dadero carnno. 
Aparte de mus obras sebricas, que 
hasta abora, desde un punio de vista 
objerivo y cremfico, dejan mucho 
que desear, sólo quiero pinar buenos 
Cuadros, 1etesarios y UÍvOS, que sean 
experimentados correctamense al 
menos por unos pocos espectadores.» 
VasiLY KANDINSKY 


Vasily Kandinsky 
Improvisación «Klarmmo, 1914 
Óleo sobre tela, Ho x Ho em 
Múnich, Stadiische Galerie ¡m 
Lenbachhaus 
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coedirado por Kandinsky y Marc y publicado en 1912, lo 
que supuso el nacimiento del grupo. Además de cuadros 
y artículos de Kandinsky, Marc y Macke, reproducciones 
de obras de KJee, Kubin, Cézanne, Matisse, Delaunay, 
Picasso, Rousseau, Kirchner, Nolde, Kokoschka y Hans 
Arp. el almanaque contenía composiciones de Schón- 
berg, Alban Berg y Anton Webern. Como indica la parti- 
cipación de compositores, el grupo contemplaba tas 
cuestiones de la forma y la expresión en las artes visuales 
en conexión con la música. Lo que había percibido Gau- 
guin de forma intuitiva ahora se invesugaba metódi- 
camente: el proceso de sinestesia. «La música y la pintura 
son básicamente lo mismo; sólo hay que tener el órgano 
para detectarlo», escribió Marc desde la guerra. 

Pocas veces unas conversaciones de café tuvieron 
consecuencias más trascendentales que las que se sostu- 
vieron acerca del almanaque, que tuvieron lugar en casa 
de Marc y sobre las cuales él mismo escribió un restimo- 
nio entusiasmado y algo subjetivo. A partir de entonces, 
Alemania estaría al mismo nivel que Francia en la escena 
artística europea durante veinte años. Aunque la Primera 
Guerra Mundia) supuso una dolorosa cesura y en ella 
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murieron Macke y Marc, el desarrollo siguió hast; 
subida de los nazis al poder en 1933 le puso fin. 

La anécdota de cómo Kandinsky llegó a la pin 
abstracta se ha referido a menudo, en primer lugar 
propio artista. Éste llegó a casa con la luz del crept 
vio uno de sus cuadros, lo puso a su lado dándole : 
vuelta de novenra grados y no lo reconoció. Le pas 
como si fuera de un extraño, pero le gustó lo que v 
que vio fueron sólo colores y formas «bañados por 
gerinterior». Se dio cuenta de que la pintura se ha 
vuelto independienre de los objeros materiales, qu 
representaciones de éstos podían resultar perjudic 
para su arte. Al principio la abstracción no fue un : 
para él. Las sugestiones de objetos surgirian en los 
dros de los años siguientes: caballos y jmetes, barc. 
geles con trompetas, cúpulas de iglesias, colinas y * 
por encima de ellos el sol o la luna. Eran fragment 
memoria pero eran originados por cl mundo visib, 
tensión se produce entre las formas objetivas y la c 
sición libre de las figuras y colores, haciendo que e 
obras se encuentren entre las más bellas que llegó: 
y colocándolas en un lugar preeminenre en su obr, 


Moscú y «Lohengrin» 

Kandinsky tuvo que recorrer un largo camino antes de 
lkgar a este gran avance. En Rusia se había sentido muy 
impresionado por Rembrandt en el Hermitage de San 
Perersburgo, y por los Pajares de Moner y el Lohengrin de 
Richard Wagner en Moscú. Le pareció que la ópera de 
Wagner reflejaba los colores resplandecientes de la capt- 
al rusa. Por primera vez se dio cuenta de la posibilidad 


kexpresar esos sonidos a través del color y la forma, una 
lea que le llevó a adoptar el arte y a abandonar su pro- 
netedora carrera académica. Kandinsky empezó a pincar 
wadros muy novelíscicos y narrativos, de un carácter ro- 
vúántico, que se remontaban al arte popular ruso, Esta- 
tan llenos de figuras y cran ornamentales y coloreados 
tomo cuentos dle hadas; impregnados por el encanco ro- 
nántico de la Edad Media, al que más tarde añadiría la 
nluencia del simbolismo y el art nouveau europeos. Es- 
osobras, sentimentales en cl mejor sentido de la palabra, 
penas sugieren el futuro desarrollo revolucionario. 

La liberación final del color llegó en Murnau, un 
weblo bávaro junto a un lago, el Staffielsee, donde Kan- 
linsky vivía con su discíipula Gabricle Múnter. Sus cua- 
los, que todavía tenían un enfoque muy impresionista, 
evolvieron cada vez más apasionados, a medida que las 
inceladas de impastose fundían formando planos de 
vlor. El tema —paisajes y figuras se fue simplificando 
radual mente ala manera de los expresionistas alemanes 
los fovistas franceses, cuya obra había visto Kandinsky 
in París. El artista se sometió al principio de la superficie 
Pana, suprimiento gradualmente cualquier deralle nato- 


ralista e impresionista. El esplendor bizantino se mezcló 
con el diseño europeo en el color. Otrasinfluencias pro- 
cedieron de la pintura bávara sobre vidrio, con sus formas 
simples y sus colores intensos. El motivo era ahora sólo la 
ocasión, no el tema de la pintura, cuyos medios —forma, 
color, plano— eran cada vez más autónomos. Reduciendo 
las apariencias externas a su esencia, Kandinsky esperaba 
desarrollar el carácter de su pintura como una entidad in- 


«Cada ubra de arte es hija dest 
tiempo, y a menudo la madre de 
muestsas emociones. Asi, cuda 
periodo cultural produce su propio 
Arte, que no se puede reperir. Cual- 
quier intento de dar nueva vida a 
los principios ostísticos del pasado 
sólo puede producir, en el mejor de 
los tasas, UPA obra de art que se 
pareren aun niño nacido IMPIDA 
Vasiny KANDINSKY 


Vasily Kandinsky 

En cl azul, 1925 

Óleo sobre cartón, Box no cm 
Dússeldorf, Kunstsaimlang Nor 
dehicin-Westfalen 


dependiente del modelo natural, Más bien a través de los 
efectos psicológicos del color que a través de sus efectos 
físicos, Kandinsky esperaba llegar al alma del espectador. 
Ensus propias palabras: «En general, entonces, el color 
es un medio para ejercer una influencia directa en cl 
alma.» Utilizando la imagen de un piano, proseguía: «El 
colares la tecla. El ojo es el macillo. El alma es el piano, 
con muchas cuerdas». 

Kandinsky imaginó cómo sería tocar en el piano del 
alma. En su tratado programático, De lo espirizual en el 
arte. de 1912, diseñó una tabla de los valores inherentes de 
colores y formas. Éstos eran patrones fundamentales sus- 
ceptiblesde infinitas variaciones y combinaciones, estu- 
dios para una especie de bajo continuo de la pintura que 
Kandinsky consideraba un complemento deseable y po- 
sible para la teoría del color de Goethe. Los coloes, expli- 
cabal arista, podían ser frios o cálidos, claros u oscuros, 
ásperos osuaves, delicados o duros. La tensión entre cl 
azul y el amarillo representaba los polos del filo y el calor, 
lacspiritalidad y la pasión. Cuando la tensión remitía al 
meaclarlos, el resultado era el verde, el color de la calma. 
El blanco tenía un efecto de «gran silencio», el negro so- 
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Vasily Kandinsky 

Azul celeste, 1940 

Óleo sobre tela. 100 x 73 cm 
Paris, Musée National d'Art 
Moderne, Centre Georges 
Pompidou 


naba como «la nada muerta después de la desaparición 
del sol», el gris era «callado e inmóvil». El rojo Saturno 
transmitía la impresión de poder, energía, alegría y triun- 
fo, y el cinabrio o bermellón era «como una pasión cons- 
tante e incandescente». Las formas también tenían su 
propio carácter y armóstera. El círculo, una de las formas 
preferidas de Kandinsky, representaba la perfección o 
globalidad, mientras que un semicírculo descansando 
sobre su lado recto significaba la tranquilidad y un trián- 
gulo vertical representaba la energía. El amarillo era el 
«color del triángulo», el azul, el color del círculo. En el 
caso de las formas, la dirección tenía un papel fundamen- 
tal. Por ejemplo, un triángulo apuntando hacia asriba 
tenía un significado muy diferente, y suscitaba en el es- 
pecrador un estado de un ánimo muy distinto que un 
triángulo apuntando hacia abajo. Lo mismo se podía de- 
cir de las líneas: la horizontalidad significaba calma, una 
dirección ascendente significaba alegría; una dirección 
descendente significaba rristeza. La energía con que se 
dibujaban las líneas, su anchura y la dirección de la punta 
también tenían sus connotaciones psicológicas. La teoría 
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de Kandinsky marcó el inicio de un vocabulario comp 
tamente nuevo para hablar sobre arte. Asu vez, la pim 
se volvió una especie de lenguaje escrito que había qui 
aprender para apreciarlo, Sus palabras eran los colores 
las formas, sus signos de puntuación, las líneas. Al cab 
del ciempo, imaginó Kandinsky, estos simbolos provo 
rían en la mente del espectador imágenes o concepto: 
tan precisos como los suscitados por palabras coridia 
habituales como árbol, cielo, hombre, flor y mar. 
Corno la lengua, pero sobre todo como la música, 
vio que la pintura poseía ritmos, una cierta precisión) 
temática, repeticiones y deitmotif. Ya no existía una je 
quía de medios artísticos de igual valor, como los doc 
ronos de la escala musical de Schónberg, cuya teoríal 
mal confirmó las investigaciones de los artistas. El co, 
positor ruso Alexander Skriabin intentó acentuar ele 
to delas notas musicales complementándolas con lo: 
calores correspondientes. Macke hacía que tocaran n 
en un piano para componer los colores de su paleta. ( 
mo en la música, la inspiración y la estructura, el sent 
miento y el cálculo se unían en la pintura. El objetivo 
Kandinsky era hacer vibrar el alma del espectador co 
una caja de resonancia por medio de lossonidos de h 
colores. Permaneció hiel a este objerivo incluso en su 
ríodo posterior, más dogmático, cuando en sus años 
enseñanza en la Bauhaus sus cuadros se volvieron mu 
expresivos y más rigurosos, controlados y matemátic 
Antes de esta fase de su desarrollo estan los años: 
pasó en Rusia durante la Primera Guerra Mundial y 
pués de ella, de 1915 a 1921. Las obras del periodo, eng 
parte como resultado de la implicación intelectual y 
tica de Kandinsky con el construcrivismo, fueron al 
cipio muy contradictorias y heterogéneas. Las ideas 
propia teoría de Kandinsky causaron impresión ens 
colegas constructivistas, como Alexander Rodchenk 
Ivan Puni. La invitación para volver a Alemania y da 
clases en la Bauhaus le llegó como un regalo del ciel 
Kandinsky estaba convencido de queel mundo. 
colores y las formas surgía de las profundidades del: 
como la música. Aunque el proceso de ordenar lost 
res y las formas en una composición era racional y n 
sario, el origen de los medios y la acúívidad del artist 
subconsciente, Su obra no era ni pura decoración si 
contenido ni el resultado del puro cálculo. Se defen 
las acusaciones de formalismo, y no accedía a habla 
patrones abstractos para papel pintado o de árida ge 
tría sin sentido. «Todo medio es santificado en la m 
en que es internamente necesario», explicó en las ca 
rías morales de la expresión alemana «Der Zweck he. 
die Mirtel», que era muy típica de él. Todo medio e: 
caminoso si no nace de la fuente de la necesidad inc 
(...) Nada es más perjudicial y pecaminoso que bus 
forma violentamente». Para él cada forma renfa su « 
tenido interno», y cra «la expresión de este contenic 
contenido era elaborado por la personalidad del ari 
por el espíritu de la época en que vivía. Así, pintó ct 
del «mundo interior, imágenes mentales que veía» 
una inusual vivacidad y claridad, el don eidécico. 
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lintura y física 

Duro desarrollo que se introdujo en esta imaginería fue la 
meva y revolucionaria física y su visión del universo, un 
desarrollo que Kandinsky siguió apasionadamente y muy 
bien informado. Donde mejor se aprecian los resultados 
deeste interés es en los cuadros de su «período de genio», 
desgro a la Primera Guerra Mundial, muchos de los cua- 
ksseencuentran en la colección de la Stádrische Galerie 
m Lenbachhaus de Múnich. Estas improvisaciones, 
:omposiciones y, más raramente, impresiones, con sus 
pinceladas formando torbellinos y corrientes, engen- 
dando y disolviendo formas, sus estallidos a veces con- 
rolados y a veces explosivos de color desencadenado, sus 
rerviosas redes lineales semejantes a microbios, repre- 
gntan el expresionismo llevado a su conclusión lógica. 

Es difícil no ver una conexión primordial y conscien- 
xentre la avomización del plano pictórico y los descubri- 
mientos de la física atómica, o detectar una relación con 
hcarástrofe política que se producirá en Europa. Marc 
acribió mientras estaba en el ejército que esos cuadros se 
iebían pintar antes de una guerra, mientras que tras su 
tesenlace se rrataba de confrontar el caos con un orden 
wonstruccivo. Kandinsky hizo ambas cosas. 

Las composiciones posteriores de Kandinsky refleja- 
tan su convicción de que la forma abstracta esencial de 
malquier arte era el número, una idea relacionada con la 
mmerología medieval y simbolista. Sin embargo, a pesar 
de que estaban metódicamente diseñados y calculados, 
'omejor de estos cuadros temperaba las matemáticas con 
apoesía. La anecesidad interna» del artista, es decir, sus 
dotes creativas, impregna incluso sus rigurosas formas y 


disposiciones, las vuelve trascendentes, las eleva al nivel 
de los signos y símbolos capaces de señalar más allá de sí 
mismos. En los pocos años que siguieron a la emigración 
de Kandinsky a Neuilly, cerca de París, en 1933, su obra 
empezó a verse poblada por alegres formas biomórficas 
que recordaban al surrealismo y la imaginería de Miró, y 
cuya lírica jovialidad se remontaba a la temprana predi- 
lección de Kandinsky por el arte popular ruso. 


El popular «bolchevique cultural» 
Un mundo menos hermético, menos codificado, se abre 
ante nosotros en la obra de un pintor de quien se podría 
decir, invirtiendo el lamento de Klee, que «un pueblo le 
apoyaba». Es Franz Marc, cuyos cuadros los nazis tuvie- 
ron que retirar de su exposición de «Entartete Kunst» 
(Arte Degenerado) porque su «degeneración» atraía a 
masas de arios admirados. La cominua popularidad de 
Marc, sin embargo, se basa en un malenter dido. Á todo 
el mundo le gusta sus motivos, animales, y el aspecto 
lírico y metafísico que les proporciona. Lo apreciamos 
emocionamente y sencimentalmente, y tendemos a 
pasar por alto sus dotes estéticas (f. arriba y pág. 108). 
Marc fue más que una de las figuras más simpáticas 
del arre moderno. Fue un artista intransigente que, junto 
a Kandinsky y sus otros amigos del Blauer Reiter, seen- 
cregó en cuerpo y alma a una campaña contra la incom- 
prensión pública. «Los escritores, por lo menos, han 
conseguido que el público aceptara que la luna puede 
paseasse perfectamente por una habitación,» escribió en 
una nota relacionada con Las limitaciones del arte. «A uno 
incluso se le permice Jlevar el sol en su corazón, bajar las 
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Frana Marc 

Grandes caballos agules. 191 
Óleo sobee tela, 102 x 160cm 
Mincápolis (MN), Walker Art 
Center, Donación del Fonda Gil- 
berr M. Walker 


«En esta época de la guar lucha par 
HO MEDO SIE cOMbALIMOS COMO 
"enluajes” desorganizado: contra 151 
viejo poder establevido. La barallo 
pirece desigual. pero los esuntas 
espirimales menta se deciden por el 
númovo, sólo por el poder de las 
ideas.» 

FRáNz Mare 


Franz Marc “estrellas a la tierra, etc. Pero dejad que un pintor intente 
Bao colgar la luna en un salón, ponerla sobre una mesa, etc 
Óleo sobre tela, 81 x 105 cin 8 2 pe ie Ñ 
Munich, Stidtische Galere Algunas cosas se han permitido por decreto, corno poner 
im Lenbachhaus alas a un caballo; pero tienes que escribir “patentado por 


Franz Marc Berceuse” debajo de él.» También buscaba una «pintura 
El pobre país del Tico), 1913 

Óleo sobre tela, 131"5x 2002 m o 
Nueva York, Solomon una armonía de creación. Pero tomó un camino diferente 


universal» en que los dilemas de la vida se resolvieran en 


Rs Supe Ian que su amigo ruso, que como mínimo había estudiado 
con un personaje relativamente marginal en la escena 
artística de Múnich, Franz von Stuck. Los antecedentes 
de Mare se encontraban en la pintura académica de la 
ciudad, y su padre había sido artista antes que él. En el 
fondo, Marc era un homore triste y melancólico, un idea- 
lista de inspiración religiosa que sufría con la imperfec- 
ción o omo él mismo habría dicho la impureza del 
mundo y su pérdida de significado metafísico. Éste era el 
ongen de su convicción de que el Nuy- Bald, o pintura por 
sí misma, no era suficiente. Los artistas más bien debían 
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representar «ideas», una noción platónica que Ñ 
entendía como arte conceptual ni como alegorí: 
como símbolos significarivos que contenían la re 
en una forma destilada. Y él esperaba que las ide 
sentadas serían capaces de estimular a la comun 
vista de la actual popularidad de Marc en todo e 
es fácil que estas visiones sean incomprendidas, 

hubiera imaginado un «arte para todos» que ant 
las frases de cierta propaganda política futura. P. 
sería erróneo. Es suficiente con citariuna afirma 
Marcen el mismo espíritu de Kandinsky: «Elan 
verá a nuestros principios científicos omar forir 
Viviremos en el siglo xx en medio de extraños ro 
nuevas imágenes y sonidos inaudiros. Muchos < 
poseen el fuego inrerno se congelarán, y nosent 
más que frialdad, y huisán a las ruinas de sus me 


El patetismo de nn soñador 
La noción de Marc de una «comunidad» era un: 
cepliva alo «espiritual en el arte», una especie de 
mandad mundial que transmitiría sus ideasal fu 
tener en cuenta los males sociales reales de su rie 
patetismo era más fanático, menos mitigado po 
lecto que el de su amigo Kandinsky, mayor que « 
ño de Marc de un mundo mejor y más puro, que 
prefigurado en la vida inconsciente y elemental 
animales, es una noción a la cual debemos mucl 
cuadros maravillosamente cristalinos y luminos. 
coloreados, a caballo encre la objetividad y la ab: 
Pero este entusiasmo visionario, como todo ide; 
demasiado exaltado, contenía en si mismo el pe. 
una ceguera ante la realidad. Marc consideró la” 
Guerra Mundial, de la cual fue víctima en 1916, 
no inevitable que el hombre debía atravesar ante 
entrar en el mundo mejor en que él soñaba. 
Marc aprendió de las teorías del color de De 
de las desuilaciones cubistas de la forma objetiva 
división en facetas de la forma y de la inclusión « 
mento tiempo en la pintura de los fuzuristas, Pe: 
10 la influencia rodopoderosa de Kandinsky cor 
un orden abstracto, a pesar de que pareciera alga 
pleto y a veces todavía con una excesiva tendenc 
ornamental. La obra de Marc quedó como un fr 
prometedor, interrumpido por su muerte prem: 
Perseguía la forma pura y cristalina, pero no tuv: 
suficiente para encontrarla. La serie de sus obras 
¡importantes empezó en 1911, sólo tres años antes 
muerte, con Tres caballos rojos (Cincimnani, colece 
privada), en que por primera vez consiguió emp 
color como medio simbólicamente expresivo, E 
caballos azules, una composición de 1913 actualm 
perdida, Marc llegó muy cerca de su ideal cristal 
A partir de este momento su estilo se volvió : 
más diferenciado. Las formas empezaron a supe 
se dividieron prismáticamente, se apartaron cad 
de la naturaleza. El motivo estaba subordinado: 
posición de formas sobre el plano, y sólo los coli 
vía estaban bañados con la «esencia mística» qu 
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intentaba hacer visible. El pobre país del Tirol(f. abajo pág. 
108) es un paisaje duro y siniestro con montañas desnu- 
das y agrestes, edificios humildes, cruces de mártires, 
caballos macilentos y peludos y un águila agitándose sus- 
pendida en una rama desnuda: el apocalipsis de Marc, 

un cuadro siniestro y depresivo. Ello demuestra que 

Marc no era un inocuo pintor de idilios pastoriles. 


Ariel entre los expresionistas 

La figura más radiante y vital entre los artistas de Der 
Blauc Reiter fuc August Macke, nacido en Meschede, 
Westíalia, en 1887. Activo en Dissseldorf y Bonn en Rena- 
via yen Tegernsee en Baviera, murió en una acción bélica 
en Champagne, Francia, en 1914 (f. arriba y pág. 110). Ma- 


«Pura mí pintar es un esfuerzo 
tremendo, y dedico tanta energía 
ala pintnra que después siempre est 
muy cansado. Ármnco los cuadros 
de mi mente pinvelcda a pincelada 
De verdad. En renledad soy muy 
perezoso. Sin emburgo, simebe 
destroado los nervios, estas trozos 
de rela deberían teror algun valor, 
por lo meros el de la energín que 
des he dedicado. Puedenser apreciad 
por runiguier tipo de gustos. 

Yo pinso, pinto y piro, y mesiento 
profundamente feliz cuando mis o] 
se apagan con la huz en la oscuridas 
del bosque o tiemblan sobre los pra- 
dos y finalmente siguen soñadora- 
mente a las mubes que se alejan. 
Cada día se experimenta una ner 
felicidad, una nueva alegría. Abor 
qpiiero utilizar lor días tvsto como 
puedo Sienio siempre la necesidad 
de trabajar. 

AUGUSY MACKI 


August Macke 

Tienda de sombreros, 19Lg 
Óleo sobre tela, 605 x 50 5 cm 
Essen, Museuro Follawang 


cke no tenía intereses metafísicos como sus amigos, a 
quien fue presentado pot el tío de su mujer, e) 
coleccionista y mecenas artísuuco Bernhard Koehler. Con 
el tiempo se fue aparrando cada vez más de Kandinsky, y 
no ahorró las críticas respecto a la «pintura intelectual» 
de su amigo Marc, mayor que él. Para Macke era más im- 
portante la sensualidad del color y la armonía de la forma 
que la espiritual en el acre, permanecía Fiel a las bellezas 
de su mundo. Macke sencía un gran plazer en la vida, e 
intentaba proyectarlo en su arte. Las influencias le pene- 
craban a través de los ojos, no del intelecto. Macke se en- 
tregó a las tendencias pictórias anteriores a 1914 de una 
forma completamente despreocupada y abierta, expen- 
mentado incansablemente, aceptando y rechazando. El 
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August Macke 

Ballec ruso |, 1912 

Óleo sobre tela, 103 x Brom 
Bremen, Kunsthalle Bremen 


Abajo. 

August Macke 

Dama com una chaquera verde, 194 
Óteo sobre tela, 44 X 43 5 cm 
Colonia. Museum Ludwig, Colec- 
ción Haubrich 


Derecha: 

Heinrich Campendonk 

En el bosque, hacia 1919 

Óleo sobre tela, 818 x 99 cm 
Decrost (1), Detroit Insecute 
of Arts 


brillo de su paleta fue inspirado por Marc y el primer 


Kandinsky, pero incluso en mayor grado por los círculos 
de color y los cuadros de ventanas de Delaunay. En cuan- 
wo a la forma, Macke se sintió fascinado por la lógica lúci- 
da de la composición cubista, durante un tempo por la 
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dinámica del futurismo y, finalmente, por la reduc 
dela forma a figuras tubulares de Léger. 

El estilo de Macke combina la despreocupació 
arte impresionista con la lógica formal de un Seura 
enfoque nada mítico y mundano le convirtió en el 
romántico de los pintores alemanes del siglo xx. A 
rencia de Marc, no estaba luchando aún por encor 
así mismo cuando murió: había alcanzado una rer 
madurez. Las dotes de Macke florecieron plename 
el espacio de sólo dos años, en maravillosos paisaje 
figuras, su tema favorito. Su mejor realización lleg; 
con las acuarelas runecinas, el fruto de un viaje 2 Á 
llevado a cabo con Klee y Louis Moillier en 1914. N 
nada en el arte alemán del siglo xx que se pueda co 
con la transparente belleza de estas obras, el rono 1 
luminoso, sin precedentes, de su paleta, su melodi 
grecia formal. Los cuadros de Macke son la reverb: 
final de un período del que se despidió en un retra 
movilización, que tituló, proféticamente, Despeetra 


Un «viejo bajo renano» moderno 

Los habitantes de la región del Bajo Rin son conoc 
porsu temperamento casi tan meditativo y melan: 
como el de los pueblos de la Europa oriental. Hein 
Campendonk, nacido en Krefeld, es un ejemplo a 
do. Reclurado por Marc para Der Blaue Reiter en 

Campendonk llegó por medio de Cézanne al cubi 
cuya claridad formal adoptó, pero no sus temasos 
ta atenuada. La obra de Campendonk mezcla una 


pensión a lo narrativo, relatando leyendas Folclóric 
un tono popular, con tendencia ornamental. Pero. 
de este carácter narrativo, sus cuadros son estáticos 
mo si el movimiento fuera caprurado en una anim: 
suspendida. Los colores de sus primeras obras son 

llantes y luminosos, pero más adelante su fuego se 

nuó, y a veces se hacen empalagosos (f. arriba). Cas 
donk fue más ingenuo que sus amigos; siguió sienc 
conservador, en la tradición del arte paisajístico de 
Rin. Expulsado de su cargo en la Academia de Dis 
dorf en 1933, murió en Amsterdam en 1957, siendo 1 
hombre reverenciado, pero amargado y solitario. 


Oficial de caballería y místico 

Más importante para el grupo que Campendonk fue Ale- 
xel von Jawlensky, un antiguo oficial de caballería ruso 
con un gran placer por la vida que gradualmente descu- 
brió el lado conremplativo y místico de su naturaleza. El 
tema principal de Jawlensky fue el rostro humano, en el 
que proyectaba coda la inrensidad de su sensibilidad. Co- 
mo indican los colores intensos y los contornos gruesos y 
simplificados, el artista se preocupaba solo por lo general 
enel aspecto humano. Los ojos muy abiertos, llenos de 
un éxcasis melancólico como las iluminaciones de los 
inanuscritos medievales, traspasan al espectador. «Escoy 
poco interesado por buscar nuevas formas,» dijo, «sino 
que deseo volverme más “profundo”.» Lo consiguió por 
medio del color, que, de forma más definida que en los 
Otros EXpresionIstas, se encontraba impregnado de un 
carácrer simbólico. Imaginó la posibilidad de clevar los 
acordes luminosos del fovismo y el fuego apasionado de 
la paleta de Van Gogh hasta un color mecafisicamente 
expresivo. En cuanto a la forma, hacia el in de su carrera 
la había reducido a unos pozos contornos ondulantes y a 
pinceladas horizontales y verticales para indicar los ras- 


gos faciales. El rostro se convirció en una aparición, como 
si toda sensación y emoción se dinigiera hacia su interior. 
Su larga serie de «meditaciones», variaciones de este úni- 
co tema, pueden tener un efecto deprimente, pero esto 
no debería impedirnos admirar sus exquisitas naturalezas 
muertas y sus pocos paisajes. La implicación con el paisa- 
je le llevó, durance la Primera Guerra Mundial y tras ella, 
arealizar composiciones de una lapidaria simplicidad y 
un ingenioso lirismo (£ arriba derecha y pág, 112). 

Otro miembro de Der Blaue Reiter, así como de su 
predecesora, la Neue Kúnstlervercinigung, fue el artista 
gráfico Alfred Kubin. Su reputación como invocador del 
lado demoníaco y oscuro de la naturaleza humana ya es- 
caba establecida cuando se unió al grupo. Comparada 
con sus dibujos y grabados, la obra pictórica de Kubin 
fue menos significativa. Más importante fue la obra de la 
alumna de Kandinsky, Gabricle Múnter. Representó el 
caso raro de una artista naifque asistió a una escucla de 
arte y cuya obra, no obstante, conservó una maravillosa 
frescura y ausencia de afectación. Sus primeros cuadros 
fueron principalmente paisajes y naturalezas muertas 
realizadas durante los años que pasó con Kandinsky en 
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Gabriele Minter 

Paseo ta barca (Kandinsky, 
Andreas, el hijo de Jawelensky, 
Marianae von Vercflán en el lago 
de Srafficl), igra 

Ólco sobre rela, 1225x 725 cm 
Milwawkec (0I), Múlwaukee Ar 
Museum, Donación de Mrs Ham 
Lynde Bradley 


Alexei von Jawlensky 

Chica con peonias, 1909 

Óleo sobre cartón, montado sobr 
madera contrachapeda, 101 x 75 ch 
Wuppeccal, Van der 
Heydt-Muscum 


Alexei von Jawlensky 

Naturaleza muerta con florero 

y jarra, 1909 

Óleo sobre cartón, 49 5x 43'5cm 
Colonia, Muscum Ludwig, Colec- 
ción Haubrich 


Alexei von Jawlensky 
Noche, 19129 

Óleo sobre cartón, 53 x 2 70m 
Colección privada 


«En un hempo, la gente solía piniar 
ensas que veía sobre la Tierra, cosas 
apue le gustaba observar y que le 
hubiera gustado ver. Ahora himnos 
hecho aparente la realidad de los 
cosas visibles, y al hacerlo expresamos 
la creencia de que, on relatión con el 
mundo en conjunto, do visible sólo es 
sn ejemplo aislado y que otras ver- 
dades se encuentran laventes en la 
mayoria. Las cows apurecen en su 
sentido extenso y múltiple, a 
menudo vontradiciendo aparente- 
mente las experientias de ayer. Pl 
objerivo es veveler la iden funda- 
mental detrás de lo foruizo. » 

Paut KLEB 


Murnau. Su destilación instintiva de la forma y sus bri- 
llantes colores se inspiraron tanto en Jawlensky como en 
Kandinsky, a quien Miinter debía su desarrollo artístico, 
pero cuyo enfoque intelectual permaneció ajeno a ella 
(pág. 111). Se dice que descubrió la pintura indígena sobre 
vidrio a cuyos colores claros y folclóricos debería tanto 
Der Blaue Reiter. Las mejores obras de Miinterse en- 
cuentran al mismo nivel que las que llevaron a cabo 
coetáneamente sus amigos. 


Diseño de un mundo posible 


Con la Primera Guerra Mundial finalizó la hist: 


Der Blaue Reiter. Macke y Marc murieron en coral 
Kandinsky, amenazado con el internamiento comt 
tranjero enemigo, huyó a Rusia; Múnter, llevada pc 
propios demonios, deambuló por Europa. La rever 
ción final llegó con la fundación, en 1924, de Los er 
azules, Kandinsky, Klee, Jawlensky y Felninger, los 
eran todos profesores en la Bauhaus de Weimar y p 
aquel tiempo conocidos internacionalmente. 


El arte ejemplar y la vida ejemplar de Paul Klee 


Entreel círculo de escritores y poetas quese reunió en 
Jena durante el primer perfodo romántico, Friedrich 
Hardenberg-Novalis fue el más pensarivo e imaginativo, 
En sus escritos, la realidad se transformaba en un simbó- 
lico escrito cifrado; para decirlo en palabras de Klee, no 
era «comprensible a este lado de la tumbas, A pesar de su 
amabilidad personal, Novalis estaba rodeado, como 
Klee, por un aura de inaccesibilidad. Viviendo en su arei- 
no intermedio», se encontraba en un contacto más Ínti- 
mo que sus colegas con las fuentes de la creatividad. La 
pureza de su naturaleza, la inefable profundidad de sus 
escritos y la precisión de su pensamiento convirtieron a 
Novalisen la autoridad moral rácita para sus amigos, un 
hombre que establecía parrones, de la misma forma que, 
en nuestro propio siglo, Klee estableció patrones para los 
artistas de Der Blaue Reicer, la Bauhaus y muchos otros 
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que les siguieron. En la obra de Klee, la Ilustración 

época del primer Romanticismo revivieron con un 
dadero entusiasmo, que no tenía nada que ver con] 
ra palabrería que tantos dedicaron a esté movimien 
Klee era un «romántico con un sentido exacto y co1 
ciente de la forma,» que, como ha demostrado Wer 
Haftraanp, no sólo admiraba a Novalis y a Friedricl 
Schlegel, a Runge y a Friedrich, sino también a Go 
al pintor filosófico y Ksico Carl Gustav Carus. El m 
de Klee no era un idilio. No fue un pintor-poeta qu 
tara cuentos de hadas en miniaturas con un toques 
lista. No nos debemos dejar engañar po: sus forma: 
queños o por su consciente primitivismo, que era tr 
mente un reflejo de esa extremada economía de me 
que señala la «intuición profesional esencial». Taml 
en el caso de Klee, Cézanne fue el mentor por excel 


EN 


Como en los rextos de Novalis, en la obra de Klee hay 
una unificación de oposiciones, El misticismo y la lógica, 
el día y la noche, los reinos metafísico y físico, lo visible y 
lo invisible, lo consciente y lo inconsciente, la ingenuj- 
dad infantil y la sofisticación estética, la muerte y la vida, 
loorgánico y lo inorgánico, Oriente y Occidente, el or- 
den y la anarquía, la ironía y el compromiso, se encuen- 
tran presentes a menudo de forma simultánea. 

Para Klee, la creación de arte era un símil de la crea- 
ción del mundo. Como Goethe, al que consideraba el 
«único alemán tolerable» y cuya experiencia de la nacura- 
leza parecía semejante a la suya, Klee intentaba capturar 
lanaturaleza bajo la forma de imágenes primordiales, y 
como el poeta, el artista descubría «analogías de) diseño 
universal en la más minúscula de las hojas». En un viaje 
altalia, con el escultor suizo Hermann Haller, Klee se 
sintió menos fascinado porel legado de los artistas vi- 
suales con la excepción de Leonardo— que por los 
principios estructurales de la arquitectura italiana, que 
viocomo una continuación de las leyes nacurales llevada 
acabo por humanos, y por la flora y fauna del acuario de 
Nápoles. Entre estos dos polos se encontraba el jardín, la 
naturaleza orgánica modelada por el hombre, que inspiró 
muchos de sus cuadros más delicados. Y fue entre estos 
dos polos, el de la construcción y el de la imaginación, 
que se desarrolló su rica obra de manera lenta y contínua. 


El artisra erudito 

la personalidad de Klee está conformada zanto por la as- 
piración de Novalis a la globalidad y la infinitud de una 
creación indivisa como por el sentido de la armonía, la 
proporción y la perfección de Goethe. Como el poeta, 
Klee era arusta y científico. «Un arusta debe ser tantas 
cosas: poeta, experto en ciencias naturales, filósofo», 
anoró en un apunte en su diario. Y esta afirmación no 
estaba hecha ala ligera. El conocimiento de Klee en los 


campos de las ciencias naturales, la literarura mundial 
(leía a los clásicos griegos en la lengua original), la filoso- 
fía y la música superaba al de muchos especialistas, Era 
un artista erudito, un pictor doctus, Lo que en Novalis 
quedó en fragmento, en su vida y en su obra, Klee lo llevó 
a su plena realización. Cuando murió en 1940 a los sesen- 
ta años de edad, de un paro cardíaco provocado por una 
dura enfermedad, un endurecimiento de la piel causado 
por el sarampión, Klee había realizado la obra desu vida. 
Se ha mencionado a dos escritores a los cuales el artis- 
tase sintió afín y cuyos distintos caracteres encarnó él 
mismo en buena parte. Sin embargo, incluso hubiera si- 
do más adecuado hablar de dos compositores, porque 
Klee rambién fue un excelente conocedos e intérprete 
musical. Nacido en 1879 en Miinchenbuchsee, cerca de 
Berna, hijo de un profesor de música alemán y una suiza 
amante de la música, Klee vaciló durante tiempo entre 
una carrera musical o artística. Finalmente se decidió por 
la pintura porque su desarrollo no estaba tan avanzado 
como el de la música, y su propia conrribución podría ser 
más importante y necesaria pata la pintura. Le gustaban 
Mezan y Bach. El sentido de la forma de Bach, los estric- 
tos principios de su arquitectura musical, están tan pre- 
sentes en la obra de Klee como la gracia de Mozart y la 
sugestión de algo demoníaco bajo la superficie. Como en 
el caso de Mozart, la mera erudición no es suficiente para 
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Paul Klee 

Revolución del viaducto, 1937 (153) 
Óleo sobre un fondo de óico sobre 
algodón sobre un bastidor, 

Sox $0 cm 

Hamburgo, Hamburger 
Kunsthalle 


Paul Klec 

Villa R, t919 0553) 

Óleo sobre cartón, 265 x 22 cm 
Basilez, Olfeniiche Kunstsamm- 
lung Base), Kunsimuscum 


Paul Klee 
El pez dorado, 1925 (86) 


Ólea y atuacelas sobre pape!, mon- 


tado sobe cartón. 496 x 69 "20m 
Ramburgo. Hamburger 
Kunsrhalle, Donación de los 
amigas de Carl Georg Heise 


uLa naturaleza puede ser mulgasta- 
dora en todas pártes, pero el artista 
debe ser exsremadamns nte frugal La 
naturaleza es Cas1 VENIS Osa mente 
locuaz, el artista debe seracmurno 
Si ms obras a veces dan una yn- 
presión primitiva, cllo se puede 
explicar afirmando que surgen de 
me duciplina, que busca reducirlo 
todo a unos pocos pasos Es sólo fru- 
gulidad, la habilidad profesional 
final. en realidad lo opuesto al ver- 
dadero primitivismo » 

PAUL KLEE 


Paul Klee 

Sin tículo. 1940 (oo!) 

Óleo sobre tela solsre ua bastidor, 
100 x 80'3 cm 

Sua, Colección privada 


comprender a Klee, que, de forma comparable, fue capaz 
de conservar la calidad artística a pesar de una enorme 
productividad casi sin precedentes en el arte moderno: 
su propio catálogo de obras comprende cas: nueve mil. 

Su talenro fue reconocido pronto. Su primer profe- 
sor, Hesnrich Knirr, profetizá que se convertiría en algo 
extraordinario. El famoso «B3cldin alemán», Eranz von 
Stuck, tenía Un elevado concepto de Klee. Alfred Kubin, 
el dibujante de lo sobrenatural y lo fantasmagórico, fue 
su primer comprador. Kubin sinció la presencia de un 
espíritu afín en los dibujos y grabados de Klee, que toda- 
vía había de empezar a pintar. Aunque Kubin tenía ra- 
z6n, sólo reconoció una parte de la personalidad del 
joven, su tendencia a lo extraño y misterioso, a lo sarcás- 
tico e irónico. Kandinsky, duzante mucho tiempo profe- 
sor en la Bauhaus junto a Klee, se sintió orgulloso de ha- 
ber reconocido el genio de Klee a primera vista, a pesar 
de que hacia 1910 Klee sólo había producido una obra 
limitada que consistía casi per completo en dibujos y 
obras gráficas. También había descruido muchas de sus 
primeras tentativas, Klee necesicó un tiempo para encon- 
trarse a sí mismo: «No debería haber prisas cuando una 
quiere tanro», anotó en su diario. Durante un tiempo, 
Klee jugó con la idea de dedicarse a la escultura. Produjo 
unas pocas esculturas grotescamente extrañas y semejan- 
tes aídolos, pero no pasó de ser un episodio. 


Ritos estrictos 

Los dibujos y grabados de Klee mostraban una temprana 
propensión hacia una linealidad única y manierista que 
constituía variaciones muy personales de reminiscencias 
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del s mbolismo y el Jugendstil. No eran satíricos por 
lo, sino que surgían de la «aversión ante las cosas má: 
vadas». El humor de Klee a menudo és ácido y cruel, 
risa incómoda, Muchas de las criaturas distorsionad 
semejantes 2 insectos tienen un aspecro «gótico» me 
digerido. Algunos son demasiado intelecruales, dem 
do indirectos, y requieren una traducción. y un cono 
miento de las aJusiones literarias para comprenderlo 

A lo largo del tiempo, Klee superó su latente teni 
cia iluscrariva. Durante años se dedicó a idustrar el G 
de de Voltaire, fascinado por su claridad de dicción y 
elegante argumento, Cuando más adelante la gente! 
día ¡luseraciones, generalmente les sugería que eligie 
algo adecuado entre las que ya había hecho. Las pint 
sobre vidrio, muchas en un proceso negarivo, y los d 
jos en blanco sobre fondo negro, algunos de ellos col 
reados, fueron las siguientes áreas de su estudio, Inw 
gó de forma incansable cada rincón y cada grieta del 
y al final no hubo territorio inexplorado ni problem: 
nico en que no encontrara una solución, no hubo te 
cual no pudiera aplicar la técnica perfecta. Para él, el 
material del arre era ran importante coma el ideal. N 
planteó la inútil cuestión de la prioridad de la forma 
contenido. En Klee, ambos estuvieron siempre en ex 
brio. Hasta la párma cuidadosamente preparada y la 
manchas artsficiales de moho sobre el papel; no hub 
nada en su arte que no estuviera calculado o control; 


«La llamada del color» 
Durante años, la técnica de la acuarela sirvió a Klee Í 
damentalmente como medio para definir toda la esc 
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Paul Klee 

Senecio, 1922 (18) 

Óleo sobre gasa con fonda de tiza, 
40538 cm 

Basilea, Offendiche Kunstsamm- 
Ing Basel, Kunsunuscum 


Página 117 ariba: 

Paul Klee 

Camino piincipal y cuninoz 
secundarios, 1929 (90) 

Ólco sobre tela sobre un bastidor, 
837 x 67'5cro 

Colonia, Museum Ludwig 


Página 117 abajo: 

Paul Klee 

Insula dulcamara, 1938 (481) 

Pasta coloreada y ólco sobre 
periódico, montado sobre arpillera 
sobre un bastidos; marco original, 
88 x 176 cm 

Berna, Kunstmuseum Bern, Fun- 
dación Paul Klee 


de colores con todas sus transiciones y gradaciones entre 
el blanco y el negro, y para explorar la influencia del color 
y la luz. en Jos efectos de profundidad. Este abnegado rra- 
bajo de labosarorio, que desarrolló con una gran concien- 
cia y una paciencia sobrehumana, probando, ensayando 
y reflexionando como un artesano medieval, perdido 
para el mundo y sin esperar resultados inmediatos y tán- 
gibles, porque no tenía un objetivo definido. Sólo un 
hombre con una gran seguridad en sí mismo podía em- 
prender estas tareas. Con plena confianza en su misión, 
después de una juventud tempestuosa, puso orden cons- 
cientemente en su vida privada casándose con Lilly 
Stumpf, una pianista de Múnich, creando una atmósfera 
propicia para el desarrollo de su arte. 

E artista estaba bien preparado cuando, a los treinta 
y cuatro años, mientras viajaba a Túnez con Macke y 
Moillier, le llegó «la llamada del color». De África proce- 
dian los antepasados de su madre. Alli, se sintió como en 
casa. Los que le conocieron decían que en su juventud y a 
mediana edad renía un aspecto y una mirada que recor- 
daban 1 un árabe. La arquitectura cúbica, austera y al 
mismo tiempo fantástica, de los pueblos árabes, el brillo 
de la luz mediterránea, los intensos colores de Túnez im- 
presionaron a Klee con la fuerza de una revelación. «Las 
mil y una noches como un extracto cón el noventa y 
nueve por ciento de contenido de realidad», decidió. 
Espontáneamente descubrió una forma de crear una sín- 
tesis entre la arquitectura real y la pictórica. 
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Delaunay, a quien Klee conoció en Paris, había 
parado céoricamente el camino para esta liberación 
color. La influencia del orfismo es evidente en muc 
lasacuarelas pintadas en Kairouan y en otros sitios. 
to del sur en el jardin de Marc (1915; Múnich, Srádtisc 
Galerie im Lenbachhaus), por ejemplo, fue estimul 
porlos cuadros de ventanas de Delaunay. Klee relaj 
rigor cubista de la composición introduciendo lige 
irregularidades y cambios apenas detectables, un n 
que conservaría, particularmente en la importante» 
Camino principal y caminos secundarios(f. derecha), 1 
fruto de su viaje a Egipto en 1928-1929. Incluso durs 
susaños de colaboración con Kandinsky, Oskar Se 
mer y Feininger en la Bauhaus, las particularidades 
Klee se mantuvieron algo por encima de la ley, por: 
decirlo, «El genio es el defecto en el sistema», afirm 
consciente constructor de sistemas, que sabía que 
genio eslo único que no se puede enseñar ni apren 
Éste es el motivo por el cual sus cuadros , indepenc 
mente de lo construidos que parezcan, nunca estár 
de vida. El «defecto en el sistema» los mantiene vit 


Oriente y Occidente 
Kairouan convirtió a Klee en un pintor, La expertos 
la ciudad sagrada musulmana le impresionó forma 
ordinaria. Klee había encontrado una segunda pat 
tística en Túnez. La extraña mezcla en su pintura d 
mentos sofisticadamente occidentales y exóticame 
orientales es uno de los motivos de su encanto. Est 
cla empezó a tomar forma en Túnez, cuya importa 
sólo es comparable a la de Egipto, a donde viajó, ce 
se ha mencionado, en 1929. Kairouan le dio el colo, 
arquitecuura pictórica; Egipto le dio la experiencia 
coexistencia intemporal de permanencia y fugacid 
Su abra no comenzó a desarrollarse en plena lil 
hasta 1914. Peró llevó a una creación artística que, s 
perada por la de Picasso, influyó en todo el arte co 
poráneo hasta el arte conceptual. La imaginería de 
está llena de simbolos, que con el tiempo se volvier 
da vez más simplificados y esenciales. Á pesar de q 
siempre procedían de una experiencia visual de pl: 
animales o seres humanos, del enrorno natural o <: 
porel hombre, y Finalmente de la muerte que par 
siempre estaba presente en la vida—, su arte, como 
sonalidad elusiva, seencuentra por encima de la re 
cotidiana. No refleja nada visible, pero para utili: 
frase más famosa del artista— hace visible, .. 


La pintura es escritura 

Su arte es una creación muy original, un diseño in 
do y cuidadosamente calculado de un universo pa 
más allá del que conocemos. Á partir de allí, esper: 
Klee, quizás algún día se podría superar la imperte 
de todo el arte anterior, y se podría crear una obra 

alcance realmente grande, que abarcara todo el ter 
elemental, objetivo, sustantivo y estilístico», De fe 
similar a Cézanne, Klee se consideraba a sí mismo 
miúvo de una nueva sensibilidad». Pasó por much 


ciones en el camino que llevaba a su lejano destino. En 
consonancia con su temperamento, no pintaba tanto el 
ser como el devenir, no la for sino el proceso de florecer, 
noel río sino el proceso de Ruiz, no el árbol sino su creci- 
miento, como dice Haftmann. Las flechas, los signos de 
puntuación, números y arabescos facilitan la lectura de 
los cuadros de Klee; proporcionan una orientación, seña- 
lan direcciones, establecen señales, pero sin responder 
completamente el enigma pictórico, Nos hace recordar la 
temprana observación de Kahnweiler en el sentido de 
que la pintura era escritura, jeroglíficos. 

En los últimos años de su vida sus formatos se hicie- 
ron más grandes y la imaginería se volvió más poderosa 
y monumental. Esto fue en parte el resultado de la en- 
fermedad de Klee, que empezó en 1935. Los dibujos se 
volvieron cada vez. más lapidarios y más parecidos a la es- 
entura, recordando la caligrafía china o japonesa. «Varia- 
ciones sobre el tema de trazar la línea final», llamó una 
vez Georg Schmid a la última serie de obras de Klee. El 
tema de la muerte pasa con fuerza al primer plano, como 
se observa en Ángel de la muerte (Basilea, Kunstmuseum), 
realizado en el último año de su vida, así como en mu- 
chos otros cuadros y dibujos. Las obras rardías constitu- 
yen'una recapitulación no sólo en el sentido autobiográ- 
fico, sino también en el estético, porque la naturaleza 
oscura y amenazada de la existencia humana siempre 
estuvo presente en su Obra. Su última obra (pág. 115) fue 
una naturaleza muerta con floreros, un jarrón, una es- 
cultura, una mesa decorada con flores y una luna. Abajo, 
alaizquierda, sobre un fondo blanco, se ve a Jacob 
luchando con el ángel y una cruz, como si el mismo Klee 
fiubiera decidido que ya había llegado su momento. 
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Reyuelta y poesía 


«Espantapájaros contra la razón» 
La revuelta dadaísta 


Incluso hoy en día muchos consideran el dadaísmo como 
un monstruo nihilista con una intención puramente des- 
trucriva. Esto es simplificar demasiado las cosas. El cata- 
dismo europeo de la Primera Guerra Mundial hizo im- 
posible que los artistas, que se sentían comprometidos y 
responsables, huyeran hacia la filosofía, porque la guerra 
hizo que todas las grandes palabras y las frascs resonantes 
parecieran sospechosas. La Única reacción posible debía 
serradical. El dadaísmo, incluso en su negación, fue un 
retoño del pensamiento burgués occidental. El mo- 
vimiento no tenía nada que ver con el bolchevismo, a 
pesar de ciertas corrientes paralelas efímeras y pronto 
suprimidas en la Europa oriental y en la Rusia Soviética 
inmediatamente posterior a la Revolución de Octubre. 
En cuanto al nihilismo, la mayoría de los dadaístas no lo 
propagaron, sino que sólo registraron su existencia, 

Su revuelta unificó a artistas y escritores internacio- 
nales provenientes de la sólida clase media, individuos li- 
brepensadores de Nueva York a Zúrich, de Colonia a Pa- 
fís, de Berlín a Hanóver, con reminiscencias que reper- 
cuderon en Londres, San Francisco, Moscú, Budapest y 
Toquio. No hubo ninguna corriente en el siglo xx que 
fuera ran global como ésta, Se publicaron diarios dadaís- 
tas en Suiza, Iralia, los Países Bajos, Alemania, Austria, 
Hungría, Serbía, Rumanía. Polonia y Estados Unidos. 

La revuelta dadaísta fue una expresión de aversión, 
inquietud y desesperación ante un mundo en que «todo 
va bien, pero la gente ya no», como dijo el escricor Hugo 
Ball. Ball fue uno de los padres espirituales dela rama de 
Zúrich del movimiento y, significativamente, más tarde 
seconvirrió al carolicismo. Las matanzas masivas de la 
guerra mecanizada habían superado rodo lo que hubiera 
podido imaginar el pesimismo de la época precedente, 

El dadaísmo sacó sus conclusiones respecto a la locura 

de una fe incuesrionable en el progreso, y procedió a cele- 
brar el triunfo de lo absurdo. Era más que el estrépito y 

las locuras en que se manifestaba a veces, El dadaismo era 
una revuelta de la vitalidad contra la fosilización, de la li- 
bertad contra la doctrina, de lo irracional contra la «ra- 
2ón» de los políticos y los especuladores de la guerra, un 
intento desesperado de sobrevivir a la capacidad de des- 
trucción por medio de la destrucción misma. Como dijo 
Max Ernst, en su período de actividad como «Minimax- 


Dadamax» en Colonia, el dadaísmo fue una reacción 
pacifista a «el desorden de esca guerra idiota», Fue un ata- 
que frontal contra «la civilización que la produjo», inclu- 
yendo el lenguaje y la imaginería visua! de esa civiliza- 
ción, incluyendo sus «valores erernos», incluyendo a la 
Vemis de Milo y a la Mona Lisa, a quien Duchamp em- 
belleció con un bigote. Posteriormente, el dadaísmo hizo 
algunos intentos de reconstrucción que fueron vistos con 
escepticismo por Ernst, porque, como dijo, no puedes 
«pegar los trozos de una granada que explora», 

Todo pensamiento, literatura o pinzura que efudiera la 
desesperación de la siruación histórica, intentara ignorar- 
la, embellecerla o incluso justificarla, se convirrió en el 
blanco de uma critica implacable, que nose derenía hasta 
llegara la propia herencia burguesa del artista y al arre que 
representaba. El dadaísmo no era un estilo, ni un progra- 
ma filosófico o escérico: fue una serie de actos individua- 
les anárquicos para responder a un mundo colecrivo y te- 
rrorista, «una explosión de alegría por la vida y de furia», 
citando de nuevo a Ernst. Fue una explosión llena de agre- 
sividad, de ímpetu, acrividad y movimiento, cuya virali- 
dad cuestionó todo el pasado. Declarando uel mejor de 
los mundos posibles» un cuento de viejas, el dadaísmo lo 
tiró al cubo de la basura de un Final de partida anteriora 
Beckett, sin ser capaz de ofrecer una alzermariva y ni tan 
sólo deseándolo. El dadaísmo fue la manifestación de un 
intento desesperado por parte de individuos libres para 
mantener su integridad en un mundo reglamentado cuya 
legislación habia llevado directamente a Armagedón. 

Cada dadaísra libró una batalla solitaria, incluso co- 
mo miembro de un grupo, fuera en Zúrich o en Berlín, 
en Colonia o en Budapest, pero sobre todo en Hannóver 
(Kurt Schwitrers) y Nueva York (Man Ray). Esto consti- 
tuyó al mismo tiempo su fortaleza y su debilidad, ya que 
finalmente llevó a una dispersión de fuerzas (que en nin- 
gún caso llegaron a tener una oportunidad real de impe- 
diz que los lemings se lanzaran a un abismo nuevo e in- 
cluso más profundo). Por definición, el dadaísmo nunca 
pedía haber sido un movimiento de masas. Por esto es 
equivocado acusar a estos individualista artísticos de 
haber preparado inconscientemente el camino para el 
terrorismo político. Al fin y al cabo, la élite intelectual 
permancció aislada. «El cinismo de los dadaístas es una 
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George Grosz 

Autómatas republicanos, 1920 
Acuarela, tinta y unta china sobr 
cartón, 60x 473 cm 

Nueva York, The Metropolitan 
Museum of Art 


Sophie Tacuber-Arp 
Composición vertical-horizonral, 
1927-1928 

Óleo sobre rela, 11 x Ó5cm 
Locarno, Museo Cívico Castello 
Visconti 


Hans 

Configuración (ombligo, camisa 
y cabeza), 1927-1928 

Relieve de madera pistado. 

1455 x 115 5cm 

Basilea, OFentliche Kunsr- 
samealung Basel. Kunsimoscum, 
Fundación Emannel- Hoffmann 


máscara», dijo el pintor, escultor y poeta Hans Árp; «el 
dadaísta sufre el delirio de la ilusión humana de grandeza 
que comenzó con la Guerra Mundial de 1914.» Esta más- 
cara a menudo usa las muecas del calumniador, bromista 
o payaso, el agente provocador que como en las obras de 
Becket= proclama sus verdades bajo un gorro de loco. 

Pero, con la ayuda de elementos del futurismo (y de 
su versión rusa, el egofuturismo), del expresionismo, los 
primeros ready-made de Duchamp, la avenida de cucha- 
ras de madera de Kasimir Malevich y Alexei Alexeivich 
Morguniov y el Ubw Roíde Alfred Jarry, el dadalsmo 
intentó empezar de nuevo desde su lugar solitario. Esto 
sólo podía hacerse si antes se hacía añicos el pasado. 


El descrédito de la civilización occidental 

La fecha oficial del nacimiento del dadafsmo fue el $de 
diciembre de 1916. En ese día, en Zúrich, se inauguró el 
«Cabaret Voltaire», una «asociación de jóvenes artistas y 
hombres literarios,» como lo describió un inocente ar- 
tículo en Un periódico, «cuyo abjetivo es establecer un 
centro para el entretenimiento artístico » La palabra «da- 
daístan, que apareció en abril de ese mismo año en el dia- 


rio de Ball, dicen que fue descubierta por él y por Richard 
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Huelsenbeck, poeta y más tarde psiquiatra. Mientras 
hojeaban un diccionario alemán-francés buscando ul 
nombre artístico para una cantante, se encontrarón ci 
la palabra infantil dada, que significa «caballo de jugu 
o «arre», pero también «horentore». Y los artistas —Bal 
Huelsenbeck, Tristan Tzarz, Arp de Alsacia y Marcel, 
co, de Rumanía— se comportaban realmente como hu 
centotes, al menos a los ojos de los ciudadanos de Zúr 
Les había Jlevado a Zúrich la guerra, con la que no que 
rían tener nada que ve, y no creían en el «significado 
la hiscoria». Organizaron «espantapájaros contra la ra 
zÓn», como dijo Árp, y reaccionaron ante el sentido er 
mún zon ruidosos y provocauvos disparaces: poemas 
multáneos, hablados o rugidos al unísono; un «rvidis: 
tomado del faturismo; performances acompañadas d 
cacofónicas actuaciones musicales; manifiestos choc: 
tes; poesía compuesta con gruñidos y chillidos; las pr 
fundas tonterías versificadas de Arp; ataques a la Igles 
una llamada expresionista y sentimental a lo mejor de 
humznidad. Lo primordial, infantil, primitivo, y tamil 
el faccor del azar y lo fortuito se lanzaron desde ñosam 
rea la cara de la cultura sancionada oficialmente. 
Durante las actividades a veces turbulentas y a vec 
sarcásticas Hevadas a cabo por estos artistas críticosel 
telecuales, actividades que también reflejaban una cs 
ca radical de sí mismos, algo nuevo salió a la luz: lo qu 
ahora se hacía visible era la poesía de lo 2bsurdo y gro 
co, el encanto de lo ilógico y paradójico. Estos artistas 
descubrieron la mente inconsciente y el sueño como 
fuentes de una nueva realidad y de inspiración artístic 


Mientras derrumbaba las formas y estilos tradicionales, 
el dadalsmo consiguió nuevos materiales para el arte. A 
pesar de que rechazaban todo perfeccionismo y desca- 
ban empezar de cero, una y orra vez los dadaístas hicie- 
ron descubrimientos sorprendentes, y ello tuvo como 
resultado -como pasaría a menudo posteriormente que 
suanciarte finalmente se convirtiera en una nueva forma 
dearte, Á pesar de los repetidos intentos, el arte del siglo 
xx ha sido incapaz de escapar de sí mismo. 


Atodo el mundo le gusta uaa buena broma 

No todo en el dadaísmo fue una expresión de protesta, 
reflejó una Filosofía o, mejor dicho, una ancifilosofía, ni 
eldadaísmo se convertiría nunca en una ideología. Mu- 
chasde sus explosiones eran provocadas sólo por un afán 
de diversión, el placer en el juego innaro en el homo lu- 
dens. Fueron manifestaciones de un amor puro por la 
práctica de las bromas, no sujeta a reglas ni obligaciones. 
«El dadaísmo está contra la forma coactiva de la redac- 
ción escolar alemana», escribió Arp, el más amable, vi- 
sionario y disciplinado de los líderes dadaista. «Pero el 
dadaísmo está a favor de los sueños, de las máscaras colo- 
readas de papel, de los timbales, de los poemas sonoros, 
las concreciones, los polmes srasigues, a favor de cosas que 
no están lejos del acro de coger flores y hacer ramos con 
ellas.» O como diría de forma algo más rotunda un artista 
poscerior asociado al pop, Claes Oldenburg; «Estoy a 


favor de un arte político-erótico- místico, que haga otras 
cosas que estar sentado sobre su culo en un museo». 

Aparte de Janco y de la primera mujer de Arp, Sophie 
Tacuber, el poeta, escultor y pintor fue el único del grupo 
de Zúrich que desarrolló un estilo con una influencia per- 
durable en el arte contemporáneo, asi somo en la poesía, 
tanto en el sentido tradicional como en el dadaísta, Arp re- 
nía sus orígenes en la pintura abstracta, conocía a Kandin- 
sky y parricipó en cl Salón Alemán de Oroño de 1913. En 
Zúrich rompió con la abstracción geométrica y recibió es- 
rimulos del colage cubista, pero en lugar de un diseño rigu- 
roso aplicó el «azar controlado». Reunía objetos de diver- 
sos materiales, mezclando formas orgánicas y geométricas, 
y los montaba sobre una superficie, segán su orden de apa- 
rición (pág. 120). Sus montajes de fragmentos inalterados 
de objess trouvés tienen la magia extrañamente arormenta- 
dora de un caos contenido. En las alegres composiciones 
en relieve de figuras coloreadas de formas libres ya encon- 
rramos las configuraciones orgánicas parecidas a plantas 
y la concentración formal que será propia de su obra en 
escultura y pintura. Las formas estéticas y narurales se 
han unificado y han «crecido como ur. fruto». 

Sophie Tacuber-Arp fue una persona dulce y amable 
(pág, 120). A pesar de que su imaginería era estrictamente 
geométrica, estaba lena de una atmósfera alegre. Usando 
circulos, cuadrados y rectángulos de colores claros a Jumi- 
nosos, desarrolló un juego de cuentas de cristal sensible- 
mente poético. Janco (f. arriba), que más tarde emigraría 
a Israel, donde hizo una considerable contribución, por 
entonces trabajaba con acuarelas, dibujos a lápiz y relieves 
en general mulricolores de una gran riqueza y armonía 
formal, una arquitectura picrórica abstracta construida 2 
partir de fragrnentos de objetos y fenómenos naturales. 
Desde el punto de vista actual, el arte de Janco cra edul- 
corado, y ahora parece más atractivo que provocativo. 
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Marce! Janco 

Naturaleza muera, Composici 
con Horts. 1920 

Óleo sobre yeso sobre arpillera, 
5x 60 cm 

París, Colección privada 


Hannah Hóch 

La novia, 1927 

Óleo sobre tela, y x 66 cm 
Berlía, Berlinische Galerie 
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Hannah Hóch 

Consignas domésticas, 1932 
Colage y tinta china sabre papel. 
32.x41'3cm 

Berlín, Galerie Nierendorf 


A las barricadas 


En Berlín, el dadaísmo tomó el aspecto de una insurrec- 
ción revolucionaria. Los miembros del grupo esperaban, 
intransigentemente, ejercer un efecto inmediato en la po- 


lítica. Aracaron a la Iglesia y al Estado en términos nada 
ambiguos. El «jefe dadaísta» Johannes Baader, mientras 
asistía a una misa en la catedral de Berlín, respondió a la 


Hausmann escribió un Manifiesto contra la visión de Wa 
mar de la vida; George Grosz se burló en dibujos mord 
ces del «frente local», de los acaparadores de la guerra y 
delos frecuentadores de burdeles, militares y especula: 
res, antes de dedicarse a temas más idílicos después de 
emigrar a Estados Unidos. El arte de Grosz de la ¿poca 
más realista, en el mismo grado que la intención de cas 
bíar la política cotidiana de Berlín era más directa que 
Zúrich. Pero también en Berlin los artistas y especialme 
los escritores exploraron los reinos de lo inconsciente y 
automatismo mientras polemizaban con Freud. En la: 
artes visuales, un grupo reunido alrededor de Hausma 
(£ abajo), Hannah Hóch (pág, 121 y £ izquierda), Gros; 
brillante agitador John Hearufñeld (£. abajo) y su herms 
Wieland Herzfelde, aspiraba a lo que llamaron un «hip 
realismo satírico» y tuvieron un peso mucho mayor qu 
los abstractos. Las consecuencias estéticas surgieron pl 
cipalmente de sus experimentos en fotomontaje, pors 
dio del cual un tema se podía representar desde divers 
puntos de vista y perspectivas, y con audaces yuxtaposk 
nes de forma y contenido. Estos procedimientos alienal 
de cal forma la realidad que el sorprendido espectador 
veía frente a lo cotidiano transformado en extraordinas 
en cierto sentido incluso en surrealista, y se sentía obli 
do a enfrentarse a ello ranto si lo acepraba como si los 
chazaba. Esta nueva técnica, a menudo usada combin: 
con lacónicos textos satíricos, ha conservado su efecto 
volucionario hasta hoy en día, y no sólo en un sentido 


rérico. El fotomontaje sigue siendo el arma más poder 
en manos del artista políticamente comprometido. U: 
línea recta conduce de John Hearifield a Klaus Sraeck 


pregunta retórica del pastor «¿Qué significa hoy para no- 
sotros Jesucristo?» proclamando, de forma alta y clara «¡Pa- 
ra los de tu calaña no significa nada, maldira seal». Raoul 


John Heartfield 

Hjalmar, o el déficit creciente, 1934 
Fotomontaje, s4x 38 cm 

Berlín, Akademic der Kinste, 
John-Heartñicld-Archiv 


Raoul Hausmann 

Tarlin en casa, 1920 

Colage y guache, 41 x 18 cm 
Estocolmo, Moderna Musect 


Página 123 bajo: 

Max Ernst 

Fruto de una larga experiencia, 1919 
Relieve de madera pintado, 
457x%cm 

Ginebra, Colección privada 
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Dadamax de Colonia 
En Colonia, Max Ernst fue la figura dadaísta más desta- 
cada (L. abajo y págs. 138, 9, 141). En sus primeros colages 
reunía arbitrariamente fragmentos de realidad, elementos 
separados y después reordenados procedentes de dibujos 
técnicos, formando un mundo mecánico sorprendente, 
irreal pero convincente, creando un nuevo sistema de refe- 
rencias entre los objetos y, así, preparando el camino para 
el surrealismo. «¡Está trastornado!», gritaba la gente, y te- 
nía razón en un sentido del que tal vez no se daba cuenta. 
Según e) diccionario, Ernst «:rastornó la disposición, o!- 
den o funcionamiento» de estas máquinas reproducidas 
con precisión, sacando sus componentes de su contexto y 
colocándolos en otro, dándoles un nuevo significado que 
amenudo se encuentra subrayado por el título del colage. 
El factor literario tan importante para el surrealismo 
también fue anticipado por Ernst. En su remprana Pera, 
orevolución nocturna (1923; Londres, Tate Gallery) retrata 
2un chico de pelo rubio rizado, vestido sólo con camisa y 
pantalones, colgando del brazo de un caballero con bigo- 
rey sombrero hongo que se encuentra delante de una pa- 
red a través de la cual se proyecta, a la derecha, el grifo de 
una ducha. En el fondo se ve, perfilada, la figura de un 
hombre con barba al cual el chico se ha quedado miran- 
do, y cuyo aire aristocrático contrasta con la torpeza del 
hombre del sombrero, incómodo en su papel de Virgen. 
En Santa Cecilia, la figura del título aparece emparedada, 
sentada en un marco móvil, mientras una paloma ascien- 
de verticalmente por el aire a través de un triángulo forma- 
do por tres pelotas, abierto por el fondo y colgando por 
arriba por medio de una cuerda de una cuarta pelota, que 
asu vez está sujeta al cielo. Imágenes oníricas sin una cohe- 
rencia lógica aparente, asociaciones inconscientes se ha- 
cen visibles en estos cuadros. Lo que pintaba Ernst no 
eran símbolos, sino signos mágicos. En los primeros años 
dela posguerra también pintó temas muy diferentes, crea- 
doscon la intención de provocar. Uno fue La Virgen dan- 
do una zurra al Niño Jesús delante de tres teseigos (Colonia, 
Muscum Ludwig), que pintó en 1926 y provocó un escán- 


dalo en Colonia dos años después. Con esta sárira, en alu- 
sión al «Cupido castigado» de la antigitedad y a las repre- 
sentaciones cristianas de la vida de Jesús —los tres testigos 
son Breton, Paul Eluard y el propio Emst=, cl artisra se li- 
beraba a sí mismo del traumático recuerdo de una zurra 
«piadosa» que recibió de su padre, Además de reminís- 
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Man Ray 

Tiempo de observatorio / 

Los amantes, 1912-1994 

Óleo sobre tela, 100 250 yc 
Longport-sur-Orzge, Colección 
William N. Copley 


Man Ray 

La funarnbulista se acompaña de 
sur sombras, 1916 

Óleo sobre tela, 1321 x186"4 cm 
Nueva York, The Museum of 
Modern Án, Donación de David 
Thompson 


«A lo largo del nermpo la pinaura se 
ha puesto alternativamente al servi- 
cio de la Iglesia, el Estado, las armas, 
el patrocinio individual, la eprecia- 
ción de la narraleza, los fenómenos 
científicas, las anécdotas y la decomi- 
ción. 

Pro todas las maravillosas obras que 
sc han pintado, fueran enalos fueros 
sis fuentes de inspiración, todavia 
viven para nosotros a titusa de las 
enalidades absolutas que tienen e 
común. La fuerza ercutiva y la 
expresividad de la pintura residen 
materialmente en el color y la tex- 
tura del pigmento, en las posibili- 
dades de la invención y la orgamiza- 
ción formal y en el plano 
didimensional en que se ponen en 
juego estos elementos. » 

Man Ray 


Kur(Schwitters 

Maraak, Variación 1, 1930 

Ólco y ensamblaje sobre cartón, 
46x 37 CM 

Venecia. Colección Peggy 
Guggenheim 


e 


cencias del manierismo de Pontormo o Parmigíanino o de 
la pintura metafísica de de Chirico, la obra de Ernst con- 
tiene tempranas anticipaciones del escenario surrealisra. 


Del dadaísmo a Merz 
En la sistemática Hannóver, se produjo una flor tardía y 
maravillosa en la obra de Kurt Schwitters. «Fue Schwitters 
quien dijo la última palabra dadaísta», escribió Georges 
Hugueten el catálogo de la exposición «Arte fantástico, 
dadaísmo, surrealismo» de 1936-1937 en el Museum of 
Modern Art de Nueva York, que se había fundado siete 
añosantes. Las actividades le la Société Anonymae, esta- 
blecida por Man Ray (pág, 123 y f. arriba) y Duchamp en 
1920 y patrocinada por Katherine S.Dreier, entusiasta de 
Schwitters y gran defensora del modernismo europeo en 
Estados Unidos, pusieron la piedra angular de la1empra- 
sa fama en América del «dadaísmo individual» de 
Schwitters, usando el término de Werner Schmalenbach. 
Schwitters también era poeta, el autor de Arma Blie- 
me, que provocó un escándalo en 1919. Influida por el 
poema consonante fmsbwe¿e Hausmann, la Ursonata (so- 
nata primordial), fue la quintacsencia de todos los poe- 
ras fonéticos balbucientes y ruidosos, aunque maravi- 
llosamente métricos. Este poeta experimental resulta que 
era un hombre alto y fornido. Según su amigo Hans 
Richter, después dela guerra Schwitters incluso fue ca- 
paz de mantener a raya a un beligerante grupo de oficia- 
les de la guardia de la todavia militante ciudad-guarní- 
ción de Potsdam sólo con la ayuda de su elocuencia y el 
magnetismo desu personalidad extremadamente bien 
educada y nada bohemia. Durante la guerra, en que ha- 
bía «defendido la patria (...) en una oficina», Schwiuers 
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utilizó su trabajo de despacho para desordenar las 
y ayudar de esta forma a que hombres acusados de 
bordinación, derrotismo o deserción eludieran el < 
Usando una técnica de colage quese servía de « 
y maceriales de la naturaleza más heterogénea, Sch 
creó una «visión del mundo» sumamente individu. 
antiideologíaa la que llamó Merz. Esta palabra, co 
dadaísta, fue un hallazgo fortuito. Surgió duranter 
ceso de composición de un colage en que se incluk: 
cortes de periódico, uno de los cuales era un anúne 
«Privat- und Commerzbande. Después de haberlo 
tado y pegado, todo Jo que quedó fue el fragmento 
palabra umerz». La visión anticonvencional de Sch 
había nacido y había sido bautizada simultáncame 
Hasta los últimos años de su carrera, todo se transí 
en manos de Schwitters en Merz. Por supuesto, tar 
aplicó este término a la fantástica estructura que ce 
yó en su casa de Hannóveren la Waldhausenstrass 
Hecha, como sus cuadros, con materiales encontre 
por casualidad, recuerdos aleatorios de la vida coti. 
complementados con trastos, yeso y pintura al óles 
Merzbau creció progresivamente historia tras histor 
Schwitters crabajó intensamente desde 1920 a 1936 « 
interminable columna de anhelo, cuyo título com; 
eva Merzbau con la catedral de la miseria erórica. Schr 
consideraba el fantástico objeto arquitectónico cor 
quintaesencia de la obra de su vida, oal menos corr 
bajo que sonaba como fondo de la melodia de su ol 
Nada —<xcepto la muerte de su mujer Helma— afec 
artista más profundamente que la noticia de que el 
bas, que tuvo que abandonar tras su huida de la po 
ción nazl, había sido destruido en un bombardeo. 
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Kun Schwjtters 

Pintura Merz gb (El cuadro del 
gran yo), 1919 

Colage, Jleo y guache sobre cartón, 
96 Bx70cm 

Colonia, Museum Ludwig, 
Colección Ludwig 


Kun Scbeirters 

Construcción para mujeres nables, 
1919 

Ensamblaje, 103 x 84 cm 

Los Angeles (CA), Los Angeles 
County Museum of Árt 


La reconstrucción del Merzbau original en Hannóver 
(pág. 461), una manifestación visual y arquitectónica del 
anhelo que sintió Schwitters toda su vida por la unifica- 
ción de todas las artes, fue uno de los momentos álgidos 
de la exposición de Harald Szeemann de 1983 «Der Hang 
zum Gesamtkunstwerko (La inclinación hacia la obra de 
arte total). Schwairters seguramente hubiera estado satis- 
fecho con ello, ya que la notable y notoria «inclinación», 
un rasgo fundamental del arte de este siglo y del anterior, 
sólo fue una parte de su obra en la misma medida que 
Anna Blume y la larga serie de colages pictóricos. El Merz- 
hau, en quese iba mucho más allá del uso de mareriales 
anteriormente despreciados en arte, marcó la superación 
definitiva de los límites tradicionales de la pintura. 

A pesar de la importancia de la obra escultórica de Pi- 
casso, el enfoque introducido por Schwitters fue una ex- 
cepción en la primera mitad del siglo, y sólo logró segui- 
dores a partir de la segunda mirad. Ésta es la razón de que 
el primer ejemplo del arrista universal, el prototipo del 
homo ludens, sea tan importante. Fuc en consonancia con 
la inclinación de Schwirters por la obra de arte total que, 
siendo también un excelente forógrafo y publicitario (por 
cuenta propia y de oros), no sólo realizó el Merzba1, sino 
que imaginó además una revista Merzy un teatro Merz, 
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Merzno era más que una palabra identificariva; apunta 
hacia lo irracional porque no tenía nada substancial que 
designar y debía su descubrimiento al azar. Aun así, se 
convirrió en un feuche, como las absurdas secuencias de 
consonantes de los poemas sonoros y los objecos y mato 
riales con que Schwitters elaboraba colages, en especial 
después de su confrontación con los relieves y objetos 
dimensionales del movimiento holandés De Sújl. Maz 
es el sello de lo inexpresable, de lo que elude el lengua 
«El arte», explicaba Schwitterscon cierto parerismo 
«es un concepto primordial, sublime como la divinidad 
inexplicable como la vida, indefinible y gratuito». Elan 
no tiene mensaje alguno; su mensaje es e! propio arte: «l 
da línea, color o forma tiene una cierta expresión. Laex 
presión sólo puede ser el resultado de una cierta combi 
nación, pero no se puede traducir. No se puede forimul 
en palabras la expresión de un cuadro, de la misma ma 
ra que no se puede pintar la expresión de una palabra,1 
mo la palabra “y"». Esto lleva a rechazar cualquier inte 
to de traducir las realiades visuales en rérminos verbal 
Una renuncia a toda ilusión, incluyendo la variedad 
ideológica, y una dedicación a la abstracción son hacete 
clave en la escénica de Schwitters, en otros sentidos tra 
cional. Aunque sus productos artísticos pudieran esca 
dalizar a la burguesía, era un burgués convencido, par 
quien el arte era sólo arte. El arre comprometido soci 
o políticamente era una contradicción de términos pi 
Schwitters. «El arte que propugnamos», declaró en 
artículo sobre el tema del «arte proletario» en 1923 (04 
colaboradores fueron Theo van Doesburg, Arp, Tzar: 
celvico Spengemann, amigo de Schwieters), «escá ent 
das partes». «El arte no es proletario ni burgués (...) L 
que preparamos (...) es la obra de arte que lo incluya 1 


do, que se eleve por encima de cualquier cartel, tanto si se 
hahecho para champán, Dadá o la dictadura comunista.» 

Como demuestran los colages de Schwitrers hechos 
con papel, madera, tela, lacón, alambre y arpillera, los 
materiales utilizados en el arte tienen poca importancia. 
Esto debería recordarse cuando uno se siente irritado por 
lagrasa o el fieltro de Beuys, el queso de Dieter Roth, o 
por las hojas mustias, el hollín o el polen utilizados en la 
obra de los Spurensicherer, los artistas que encuentran ras- 
tos o pistas. Yendo más allá de los cubistas y sus colages, 
Schwitters descubrió la poesía oculta de lo trivial, de los 
objetos cotidianos despreciados o rechazados, de una 
forma que cuescionaba radicalmente los valores tradicio- 
nales. Bajo su mano, los billetes de tranvía, las ruedas de 
loscochecitos para bebés, las latas, los periódicos amari- 
llentos, el cordel, el pelo, los clavos y las raíces podridas se 
transformaban en otra realidad, una realidad visual de 
una magía irresistible (págs. 125-127). 

El poder mágico de los objetos dadaístas alcanzó su 
culminación en la obra de este dadaísta solitario, este bri- 
llante coleccionista de trastos que fue un mediocre pintor 
xadémico, una culminación que fue más allá del dadaís- 
mo como movimiento surgido para ¿patey la bourgeviste, 
Schwitcers relrabiliró, incluso ennobleció, los objetos 
emancipados. Poseía una inocencia y una imaginación 
infantiles, que le permirían contemplar los objetos ba- 
males con una mirada frescz y sentirse fascinado por ellos. 
Los redescubría-como si no hubieran existido previamen- 
te. Pero ran pronto como su mirada observaba los obje- 
tos, los transformaba y, manipulándolos lúdicamente, los 
dotaba de un nuevo significado, de una dignidad innata. 
Aeste candor se unían la voluntad formadora del artista 
¡meligente, ura exeraordinaria sensibilidad y una inago- 
able imaginación que aceptaba la existencia de la contra- 
dicción y la paradoja. Además, Schwitters estaba dorado 
de un sentido del humor innato inofensivo, que perma- 


necia indulgente ante cualquier provocación y que tenía 
su origen en su naturaleza básicamente melancólica. 

Las obras de estilos posteriores basados en la autono- 
mia de los materiales, como l'art informel y el arte povera, 
las variadas tentativas de unificar la pinnura y la escultura, 
el pop art, las corrientes neodadaístas del pasado y el pre- 
sente, los experimentos tipográficos y literarios deben cla- 
ramente su impulso a la dirección romada por Sehwitters. 
El arte que surgió en la posguerra se remonta asu ejemplo 
inspirador, y tambien el renacimiento de la idea de una 
obra dearte global y multidisciplinariaa que aspiraba utó- 
picamente Schwitters con sus tres proyectos Merzbau. 


Trascendiendo los límites: una crónica provisional 
Marcel Duchamp, inconformista y profeta 


Del mismo modo que en 1945 existió un vivo y diverso 
ambiente neodadaísta cuyos efectos aún se perciben, ha- 
cia la época del estallido de la Primera Guerra Mundial 
existió un ambiente proro-dadaísta. Surgió en Nueva 
York, que por entonces no podía ni soñar en lograr con- 
vertirse en el centro mundial de las ares visuales. Con el 
Armory Showde 1913, la ciudad empezaba a llevarlos mo- 
vimientos de vanguardia del momento y sus obras fun- 
damentales 2 Estados Unidos. Sin embargo, sólo hubo 
una persona que predijo el desarrollo que llevaría a su pri- 
nera culminación sólo tres décadas después: Marcel Du- 
champ. «Sólo hace falra que América se dé cuenra», dijo 
en una encrevisca en el periódico Current Opinion, «de 


que el arce en Europa está acabado, muerto, y que Améri- 
ca es el país del arte del futuro, en lugar de intentar cons- 
truúrlo sobre los cimientos de las tradiciones europeas. 

A pesar de que el paralelo americano del dadafsimo 
europeo acabaría a principio de los años veinte, dejando 
profundas huellas pero sin enraizar por loque Duchamp 
y su amigo artista Man Ray volvieron a París en 1921—, su 
vis:ón del fururo renía algo de una profecía que se cumple 
en sí misma, pues ningún orro artista hizo más por el arte 
del futuro a través de su actividad pública y su influencia 
inspiradora detrás de las corrientes que el visitante cansa- 
do de la guerra procedente de Francia. Duchamp formó 
parte al principio de un grupo de antibelicistas emigrados 
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Kua Schwittecs 

Pintura Mea, 32 A. (El cuadro 
de lax cerezas), 1921 

Asiemblage. 918 x 705 cm 
Nueva York. 

The Museum of Modern Act 


«Unmia mi nueva forma de trea- 
ción con cualquier material “merz 
Ez la segunda sllaba de “Kommerz 
[comercia]. El nombre pro: ede del 
"Merabild”, un cuadro en que la 
palabra “Mere? puede loerse entre 
formas absiraciós. Fue recortada y 
pegada de nn amencro del Kom- 
merz- md lrivarbank, » 

Kunt $cuwrrrea 


«La erivica del arte moderno es ur. 
vesulerdo natural de la herra 
voncedida al arrisra PUTA Expresar 
su punto de vasta individual 
Consdoro que el baróimnerro de la 
oposición es 10 saludable id ack 
de la profundidad de la expresión 
individual, Cuarto más bosid sen 
da critica, más estumulante sezd 
para el aorista.» 

MARCEL DUCRHAMI 


Marcel Duchamp 

El pasaje de virgena novia, 1912 
Óleo sobre tela, 59 "4 x $4 cm 
Nueva York, The Muscum of 
Modern Ar 


Marcel Duchamp 

El rey y la reina rodeados de desnu- 
dos rápidos, 191 

Óleo sobre tela, 115 x 128'3 cm 
Filadelfia (PA), Philadelphia 
Museum of An, Colección Louise 
and Walter Arensberg 


Página 129: 

Mascel Duchamp 

Desnudo bajando por una escalera, 
n.>1, 1912 

Óleo sobre tela, 1475 x 89 cm 
Filadelfia (PA), Philadelphia 
Museum of At, Colección Lousse 
and WaJwer Arensberg 


de varios países de Europa, exiliados voluntarios que vi- 
vían en medio del mundo de los negocios de Nueva York 
y aparentemente intentaban insensibilizar su desazón an- 
te una humanidad desesperadamente corrupta mediante 
fiestas salvajes. Entre los líderes del grupo, además del in- 
telecrual Duchamp, estaba su amigo más íntimo, Picabia, 
el de las máscaras siempre cambiantes. Sus anfitriones en 
América fueron Alfred Stieglitz, fotógrafo y promotor ar- 
tístico desde su galería del 291 de la Quinta Avenida, y el 
coleccionista-poeta Walter Arensberg y su mujer Louise. 

De nuevo en París, Duchamp se dedicó inicialmente 
al impresionismo y al arte de Seurar. Las relas fovistas que 
produjo como consecuencia de ello, y en especial las in- 
fluidas porel cubismo, ya muestran un extraordinario ta- 
lento pictórico, por sus sofisticados valores cromáticos y 
su dominio en la resolución de problemas compositivos. 
Además, estas obras señalaban su independencia inte- 
lectual, que dejaba un enfoque tan pronto coma lo había 
comprendido. La repetición le aburría hasta la repugnan- 
cia. En Duchamp, el aburrimiento llevaba a una dismi- 
nución de la actividad o, como el mismo lo calificó, a la 
pereza, pues lo que realmente le impulsaba era la curiosi- 
dad. Lo único que interesaba al artista que Breton califi- 
có como el hombre más inteligente de la época era la 
creatio ex nibilo, la obra creativa que empezaba de cero. Por 
esta razón la más importante de sus etapas pictóricas, la re- 
lación productiva con el cubismo, pronto llegara a su fin. 

Su independencia y su obstinación se manifestaron ya 
en los cuadros que combinaban variaciones del diseño y el 
color cubista con representaciones de las fases del movi- 
miento. Éstas, como se pensó por mucho tiempo, no fue- 
ron influidas por el futurismo, que Duchamp afirmó no 
valorar especialmente, aunque su tela con el título iróni- 
co de El rey y la reina rodeados de desnudos rápidos (f. dere- 
cha) fue quizás pintado después de una visita a una expo- 
sición futurista. Sin embargo, el enfoque está relacionado 
con la fotografía de la secuencia de movimiento de 
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Étienne-Jules Marey, y quizás también con las ideas vi 
sualesen la forma en que aparecieron por primera vez 
la obra de Kupka. La serieempiezacon Dulcinea (1911; 
Philadelphia Museum of Ary y lleva, pasando por el A 
trato de una actriz(Philadelphia Museum of Ark) y la re 
presentación de Joven triste en un tren (Venecia, Funda 
ción Peggy Guggenheim) a las varias versiones del Des 
do bajando por una escalera de 1912, la segunda versiónd 
cual fue un succó de srandaleen el Armory Show (pág. 1 
El pasaje de la virgen a novia (F. izquierda), realizado 
el otoño de 1912, ya anticipa El gran cristal, de la misma 
forma en que las diversas versiones del Molinillo de cha 
late (pág. 30) y las Nueve formas masculinas montadase 
tre dos paneles de cristal (1914-1915; Milán, Colección 
turo Schwarz) señalan el camino que llevará 2 las figus 
mecánicas y antropomórficas de la «Máquina de celib 
tos» con el irónico título de La novia desnudada porsus 
libatos, incluso (pág. 458). Duchamp trabajó en esta ob: 
durante ocho años diez, si contamos los estudios p 
liminares— hasta declararla «definitivamente inacabad 


Así mismo, toda la obra de Duchamp, compleja; 
na de alusiones arcanas a sus muchos y diversos inter 
(literatura, másica, matemáticas, física, mecánica, a 
ra popular) elude cualquier definición concluyente.” 
intento de interpretación —y ha habido algunas may 
cas- ha permanecido tan incompleto como sus obra 
principales, lo que se manifiesta de forma impresion 
en su abandono final de la pintura (su último cuadre 
realizado en 1918 para Katherine S. Dreier, su mecen 
más importante además de los Arensberg—. Este rast 
enigma, que permanece tan inexplicable como los te 
del simbolista marginal Raymond Roussel, que Du- 
champ leía con un interés apasionado, señala la pres 
de dos elementos del primer Romanticismo. El pria 
es la ¡ronía romántica, que Duchamp llevó a una cul 
nación dadaista en obras como la reproducción del: 
«Mona Lisa» que «mejorós añadiéndole un bigote y 
obsceno título abreviado, £.H.0.0.Q (Elle a chanda 
—Ella tiene el culo caliente). El segundo factor rom 
co es la naturaleza fragmentaria, provisional, abierta 
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Marcel Duchamp 

Molinillo de chocolure, n.* 1, 1914 
Olco, hilo y lápiz sobre tela con 
imprimación en negro, És x 4 cm 
Filadelfia (PA), Phifadelphia 
Muscum of Art, Colección Louise 
and Walter Ayensberg 


Jean Csocíi 

El payaso, 1916 

Técruca mixta sobre vidrio, 

3 TX Lem 

Paris, Musée d'Art Moderne de la 
Ville de Paris 


obra del artista. Duchamp cuestionó radicalmente todos 
los valores supuestamente eternos, y fue wriste aunque al 
nismo tiempo alegrernente consciente de que todas las 
certezas y sistemas no son nada más que especulaciones, 
cuando no un enorme fraude. Duchamp creía que Dios 
era una invención del hombre; sin embargo, finalmente 
decidió que al fin y al cabo era mejor creer en tales cosas, 
porque le ayudarían a uno a morir más «felizmente». 

El wvalos eterno» de la pintura también era sospecho- 
so para Duchamp. Durante los diezaños en que se dedi- 
có sólo a jugar al ajedrez —incluso con un cierto éxito in- 
ternacional- no sólo abandonó la pintura, sino también 
el arte de cualquier tipo. Tampoco hizo nada para des- 
mentir el rumor según el cual desde mediados de los años 
cuarenta, a pesar de que había abandonado totalmente el 
arte, en realidad había estado trabajando durante veinte 
años en su legado, un enigmático environment de diversos 
materiales (desde madera, terciopelo y piedras a plexiglás, 
una lámpara de gas y un motor), únicamente visible a tra- 
vés de dos mirillas en una puerta. Su título: Dados: 1. La 
cascada, 2. El gas de iluminación (Ésant donnés: 1. La chute 
deau, 2. Le gaz déclairage). Forzado a adoptar el papel de 
un voyerr, el espectador ve la figura en tres cuartos de una 
mujer desnuda, con el pelo del pubis afeitado, sostenien- 
do un quemador de gas en la mano. Su brazo está cubier- 
to de ramitas secas. En el fondo se ve un paisaje boscoso, 
con un lago y una cascada. Todas las técnicas usadas algu- 
na vez por Duchamp se encuentran en esta escena en 
principio sorprendentemente naturalista, pero en 
realidad alusivamente codificada, así como su erotismo 
latente, que culminaba en la descarada dernanda de que 
debía producirse un «coito visual» entre el espectador y el 
cuadro o el objeto de arte. Esre postulado fue realmente 
la condición previa de la obra final de Duchamp, que a 
pesar de su naruralismo superficial, es incluso más 
compleja, ambigua y enigmática que el Gran Cristal. 
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Este aparente antiartista, como es bien conocidt 
también el inventor del ready-made:una Rueda de bí 
montada sobre un taburete (pág. 457), un Botellero p 
cido en serie, un urinario titulado Fuente y firmado | 
«R. Muro (pág. 459). Duchamp colocó estos objero 
nales en el contexto de una galería o museo y declar 
eran obras de arte, Sin embargo, estos actos no impl 
ban que él hubiera dejado deser un artista. No era « 
qu'un artiste» (nada más que un artista), como dijo « 
mismo dos años antes de morir. Duchamp no era ul 
noclasta. Lo queatacaba no era el arte, sino el abuso 
arte, el aburrimiento causado por la repetición, el ve 
do ¿e todo sentido provocado porel paretismo hip: 
tico, y la decadencia de la obra de arte que la llevaba 
convertirse en un artículo de consumo. 

Asimismo, la crítica radical de Duchamp tenías 
gen en una concepción del arte extraordinariamenu 
ambiciosa, incluso utópica, y en la comprensión, ve 
por la ironía o el sarcasmo, de su inviabilidad. Sólo « 
intercambio mental entre la obra de arte y el espect: 
en el imaginativo «coito» de Duchamp, se podía pre 


una experiencia de la belleza y de la propia individu 
lidad. El carácter fragmentario y la imposibilidad de 
minar las grandes obras son un claro indicativo dee 
creencia, Así, permanece abierta la cuestión de si la 
de los últimos veinte años de Duchamp constituye 
documento de un éxito final o de un fracaso definit 
el intento de satisfacer sus propias y exigentes dema 

Protegido por los privilegios de su orígen en la c 
media alta, Duchamp persistió en resistirse a la con 
cialización y al éxito rápido. «¡Cuando pienso en la: 


joven», dijo a Pierre Cabanne, «que desean absoluramen- 
tenna exposición individual cuando tienen veinte años! 
¡Y creen que eso, por sí mismo, les convertirá en grandes 
pintores!» Y las «autoridades consultivas de los museos», 
alosojos de Duchamp, eran los «marchantes de arte». 

Duchamp inspiró el arte de su tiempo y de nuestra 
propia época como nadie máslo hizo. Esto se puede afir- 
mar en la misma medida en América y en Europa, a pesar 
de que él mismo consideró como una posibilidad una so- 
ciedad sin arte, «un estado (...) tal vez no tan agradable 
(..) pero concebible». El alejamiento de la abstracción 
pura se puede remontaren buena parte a la influencia de 
Duchamp. El pop art, que le gustaba porque renunciaba 
ala distorsión y la abstracción e introducía «objetos aca- 
hadosu en el cuadro, el op art, el arte conceptual, todos 
aprendieron de Duchamp, e incluso la famosa afirma- 
ción clarividente de Beuys, «el valor que se concede al si- 
leéncio de Duchamp es excesivo», refleja una intensa im- 
plicación con su predecesor. Ánte todo Duchamp recla- 
maba que el arte fuera inteligente, escribió Allan Kaprow, 
padte del happening, que Duchamp hubiera querido in- 
ventar, según admitió él mismo. 

Duchamp se adelantó a su tiempo. Con él empeza- 
on lo que se conoce como cartes expandidas», la supera- 
ción de las fronteras entre técnicas, el enfoque interdisci- 
plinario que desdibuja las distinciones entre pintura, 
escultura, espacios diseñados arUsticamente («instalacio- 
nes» o «environments») y el objeto. Pero ante todo, intro- 
dujo un arte reflexivo, un arte de alusiones indirectas, 
que comprendía la alusión literaria y filosófica, lo que pa- 


ra un artista inteligente como Duchamp —así como para 
Magritte, que siguió sus pasos- sólo era una parte tan na- 
tural de la obra como la movilización del espectador, Se 
desafiaba al espectador a entablar un diálogo con la obra, 
a completarla con su imaginación dando rienda suelta a 
las asociaciones mentales. Con Duchamp empezó un 
capítulo en la historia del arre contemporáneo que nadie 
podía haberconcebido antes que él. En un cambio dia- 
léctico sin precedentes en el arte moderno, los años en 
que Duchamp renunció a la producción artística en favor 
de la reflexión provocaron un impulso creativo por parte 
de un gran número de artistas, que llegó hasta la próxima 
y las siguientes generaciones, Casi nunca, tanto en el pa- 
sado como en el futuro, una reflexión analítica había 
tenido consecuencias creativas más fundamentales. 


El Colón del arte 

Si Duchamp fue un pensador sistemático, Francis Pica- 
bja fue un excéntrico experimentador. La serena concen- 
tración del jugador de ajedrez se encontraba en claro 
contraste con la inquietud de su anárquico amigo. Como 
demuestran las primeras telas órfico-cubistas de Picabia, 
fue uno de los pintores de más talento de principios de 
siglo. Según las pautas convencionales, también fue al- 
guien que malgastó su talento probando estilo tras estilo 
y apenas permitiéndose dedicar a ninguno de ellos el 
uempo suficiente para hacerlo madurar. A Picabia no le 
preocupaban estos juicios, pues su principal interés era la 
experimentación. Lo que habla hecho ayer, hoy no tenía 
interés para él. Después de empezar en el estilo purista de 
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Francis Picabia 

Ojo eacoállico, 1921 

Óleo y colage de fotografías, pos- 
cales y papeles sobre tela, 

1486 x117'40m 

París, Musée Narional d'Art 
Moderne, Centre Georges 
Pompidou 


Francis Picabia 

Udnie, 1913 

Ólco sobre rela, 300 x 300 cm 
París, Musée National d'Ari 
Moderne, Cenue Georges 
Pompidou 


«Erancis Picabia es el Crissóbal 
Colón del arte. Sn serenidad filosó- 
fica, su actividad creativa y 1u san 
gr friatenicano han sido iguela- 
des por nadie. Coria u barco sin 
brújula. Ha descubierto las "islas 
roncretas” en que los "caballeros 
abstractos" se devoran los unos a 
dos osros.. 
Hans Arr 
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Hrenco Picabia 1919 
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laSection d'Or, se pasó al orfismo. Una estancia en Nue- 
va York en 1915 fue seguida, en el año siguiente, por la 
fundación, en Barcelona, del periódico 391 un retoño del 
periódica dadaísta de Nueva York 291, que suscitó en el 
grupo discusiones sobre dadaísmo y al final llevó a tener 
contactos con el dadalsmo de París. Picabia creó rerraros 
de mujeres con horquillas y cerillas; paisajes con árboles 
con ballestas de acero; pintó desnudos femeninos sobre 
blancos como el famoso Moche Española (Colonia, Mu- 
sum Ludwig) o sobre fondos de rayas blancas y negras. 
Sus colores eran escasos, sus materiales nada habituales 
(uozos de madera, polvo de oro y plara). El Rerraro de una 
chica americana en un estado desnudo (colección privada) 
consiscía en una bujía. Para Picabia y su colega Man Ray 
<omo más adelante para el artista francés Arman—el 
despertador era un «símbolo del humor perfecto», 
Piczbia, además, era un fetichista de las máquinas, 
como demuestra su Parada amorosa de 1917 (f. izquierda). 
La máquina provocó el nacimiento de una nueva mitolo- 
gia; el «frenesí sexualo de los pistones y las palancas se 
convirrió en un símbolo dinámico y erótico. Los nuevos 
mitos que se desarrollaron alrededor de la tecnología 
eran múltiples, y llegaron incluso hasta la leyenda de la 
ciencia-ficción de los platillos volantes. Las versiones del 
mito de Picabia constituíar un intento de afirmar el nue- 
vo mundo de la máquina, más inteligente y menos agresi- 
vo que el de los futuristas. Las citas literarias señalaban 


Melancolía y soledad 


los cimientos en que se basaba este arte o antiarte, pues 
su intención era desacreditar el legado clásico. Después 
de la disputa entre los dadaístas en 1921, Picabia trasladó 
su fidelidad al surrealismo, pero su espíritu inquieto 
pronto le llevaría por un camino diferente, Más tarde in- 
cluso llevaría a cabo intentos en el terreno de la abstrac- 
ción antes de volver de nuevo a la reproducción objetiva, 
en que produjo algunas imágenes de un erotismo de mo- 
da que bordeaban el kitsch. Los experimentos y la alegría 
juvenil por los descubrimientos de un hombre aquien 
Arp llamó el «Colón del arte», por ser alguien que siern- 
pre anavegaba sin brújula», le llevó a éxitos y fracasos que 
han proporcionado un estímulo consrante a generacio- 
nes más jóvenes de artistas hasta el momento presente. 
Un primer ejemplo es Sigmar Polke, que recibió una 
poderosa influencia especialmente delos «cuadros de 
lunares» abstractos de Picabia de finales de los años cua- 
renta y principios de los cincuenta, 

Man Ray, pintor-fotógrafo y el dadaísta más impor- 
tante del grupo de Nueva York, experimentó con dispo- 
siciones de objeros colocados sobre placas fotográficas y 
expuestos en el cuarto oscuro. Estos «wrayogramas» fueron 
adoptados por Moholy-Nagy en la Bauhaus, y dieron un 
impulso fundamental a la futura forografía artísuca. En 
el cine, las películas abstractas del pintor de Berlín Hans 
Richter y el artista sueco Viking Eggeling siguen conser- 
vando todavía buena parte de su fuerza evocadora. 


Giorgio de Chirico y la pintura metafísica 


Elauge del futurismo fue breve. Uno de sus principales 
defensores, Carlo Carra, se apartó del movimiento en 

y: por la impresión de un encuentro con Giorgio de 
Chirico en un haspital de campaña de Ferrara. De Chiri- 
cohabía nacido de padres izalianos en 1880 en Volos, 
Grecia, el punto de que particron los legendarios argo- 
mutas. Elogiado por Apollinaire en París como uno de 
los pintores jóvenes más sorprendentes que había visto, 
de Chirico se había dedicado, incluso antes de la guerra, a 
buscar formas de superar el impresionismo, el arte de las 
superficies bonitas, y de penetrar en el «sentido interno 
delas cosas». De Chirico y Carrá procedieron a formular 
lacstética de una pittura metafísica, una pintura que pro- 
yectarla espacios metafísicos llenos de una profunda me- 
lancolía, una gran soledad y una vaga inquietud. El cam- 
bio que se produjo al pasar dela pintura futurista a la 
merafísica fue radical. El obsesivo dinamismo fue susti- 
ruido por una opresiva y silenciosa inmovilidad, y la re- 
presentación «materialista» del tema por un simbolismo 
metafísico y arcano. Apartándose del simbolismo, cuyas 
superficies nerviosas y agitadas había adaptado el futuris- 
mo, los pintores metafísicos volvieron la mirada hacia el 


primer renacimiento en Italia, hacia Uccello, Masaccio y 
Piero della Francesca y su precisa delimitación de las 
figuras y los objetos, sus perspectivas cuidadosamente 
calculadas, aunque desconcerrantemente irreales. 

Por esa época, Carrá estaba en una clínica, tratándose 
debido a un desorden nervioso. Cuando los médicos vie- 
ron sus cuadros y los de de Chirico, estuvieran de acuer 
do en queambos necesitaban urgentemente una recupe- 
ración. Este episodio es sintomático, ya que la traumática 
inquietud de la época, el sentimiento de una amenaza 
permanente, de vacío y soledad encontraron una expre- 
sión convincente en la obra de Carra y de de Chirico. 

De Chirico, que murió en 1978 con cerca de cien años 
de edad, consiguió desarrollar su estilo casi con completa 
independencia de las tendencias pictóricas que eran más 
influyentes en su tiempo. Indiferente ante el impresionis- 
ma, el fovismo y el fururismo, admiraba a los entonces 
tan menospreciados Arnold Bácklin y Max Klinger, el 
pinror, escultor y artista gráfico cercano al surrealismo y 
autor de los Spagierginge (Paseos) y la fantástica serie de 
grabados Aventuras de un guante. De Chirico estudió con 
Klinger durante sus primeros años en Múnich. 
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«Los artistas tienen saredo: se vusur: 
rán a Los oídos gue hay sm hombre 
del suco que podría ompediles gue 
praciiguen sus sitios trmquitos, Cre 
que vo ha habido una época más 
imbécil que la nuesto.» 

FIrouscas PICAN)A 


“Heinerdo vin viudo dia de inviern 
en Versalles. El silencio y la calma 
mnaban de fora soberana. Ido 
me mirala cun 0J0s misteriosos € 
interragativas. Y entonces me di 
tuenta de que nda =incún del pela- 
210, cada volumna, tada ventana 
poseía an espirsia, 11 úlma tnpene 
1mble. Miré los bévos: de mármol a 
mi alrededor, inmóxilesen el mire 
Licido, bajo los viyos helados de er 
sol de immrrvo ques: posa sobre 
MOFOLIOS SN MINBY, ELFO WN AAMOIÓ, 
perfecta. Un pájaro gosjeaba en ur 
jaula junto a mna ventana. En ese 
momento fur zomciense del mister 
que inupulsa a los hembra a erayr 
dieras formas exrañm. Y la crea 
ción parto más extraordinaria que 
dor creudarts.» 
GIORGIO DE CHIRICO 


Francis Picabia 

Parada arnorosa, 1917 

Olcosobre curán, 969x737 cm 
Chicago (IL), Colección Morton 
G. Neumann 


Giorgio de Chirico 

El vidente, 1915 

Óleo sobre tela, 296x701 cm 
Nueva York, The Muscurn of 
Modern Art, Donación de James 
Theall Soby 


Giorgio de Chirico 

La canción de armor, 1914 

Óleo sobre tela, 73 x 59 em 

Nueva York, The Muscura of 
Modera Art, Donación de Nelson 
A, Rockefeller 


«Lor lo que a mí resperta, estoy rrán- 
quilo, y me condecoro ton tres pala- 
bras que descarla que fueran el sello 
de toda mi obra. ficror clasercs 
SMA 

GIORGIO DE CHIRICO 


Giorgio de Chírico 
Héctor y Andrómaca. 1917 
Oleo sobre tela, go x 60cm 
Milán, Colección privada 


La lógica formal de la arquitectura pictórica de de 
Chirico no se remonta al cubismo, sino al primer período 
clásico del arte italiano. Las escenas de sus cuadros pare- 
cen clásicos italianos. Se inspiran en las plazas de Ferrara, 
una ciudad sombría y melancólica llena de recuerdos de 
las glorias pasadas, así como en las plazas de Turín y Flo- 
rencia, espacios abiertos sin vida humana, poblados sólo 
por esculcuras sin rostro que proyecran largas sombras. 
Monóronas arcadas se abren como enormes gargantas del 
vacío; la abrupta y exagerada perspectiva con sus líneas en 
extraños escorzos y sus rigurosos puntos de fuga crean un 
siniestro vacío y una sensación de irrealidad. En el hori- 
zonte a veces se divisa una locomotora o un tranvía, tre- 
nes fantasmagóricos del mundo subterráneo, reminis- 
cencias de su padre, que ea maquinista de ferrocarril. 

Son escenas kafkianas llenas de colores melancóli- 
cos, en que predominan el verde, el ocre y el gris, Las 
atracciones turísticas internacionales adoptan una for- 
ma dernoníaca, las cosas y los objetos desarrollan una 
vida propia, misteriosa y percurbadora. La fuerza expre- 
siva de los espacios vacios y silenciosos aumenta cuando 
las esculturas son sustituidas por maniquíes de sastre, 
manichini, figuras fantasmagóricas con una presencia 

" anónima, como ídolos, La alienación de las escenas fa- 
millaces es completa. El desplazamiento por parte de de 
Chirico de las cosas reales a un nuevo contexto, en que 
tienen un aspecto incongruente e inesperado, provoca 
una sensación de sorpresa y desilusión. El especrador es 
obligado a percibir una realidad onírica, secundaria, y 
se ve implicado en su interpretación. Esta yuxtaposición 
paradójica e ¡lógica de cosas dispares, que de Chirico 
dijo que había sido inventada por Nietzsche, se conver- 
uría más adelante en la base de la estética surrealista. 
Nietzsche y Schopenhauer, escribió de Chirico en su 
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ensayo programático Nosorros los merafisicos, de 191 
«fusron los primeros en enseñar el profundo signi 
que tiene lo absurdo de la vida.» Los buenos artis! 
añadió, eran «filósofos que han superado la filoso 

En los interiores metafísicos de de Chírico enc 
mos agrupaciones de los objetos más heterogéneo: 
mentos de la escultura grecorromana, guantes de g 
moldes de yeso, frutos, vegetales, pastelitos y apara 
científicos, especialmente de la variedac academic 
trás de ellos o entre ellos hay un espacio vacío, que 
tiempo se irá reduciendo, limitando, como sí el are 
hubiera empezado a temer el aliento gélido de la n: 
que él mismo había invocado. Las composiciones: 
vieron más complejas, pero menos claras y más cor 
Se percibe algo de inseguridad psicológica en esos 
dros. De hecho, hacia 1925, cuando los surrealistas 
ron criunfalmentea él, de Chirico hacía tiempo qu 
bía dejado acrás la pintura metafísica. Ya en 1919 ha 
defendido un regreso a la tradición, introduciende 
esta forma una amplía tendencia en el arte posteric 
Primera Guerra Mundial. De Chirico empezó a co 
los maestros del Renacimiento, especialmente los. 
gloxv, y a elogiar a los grandes coloristas hasta leg; 
Renoir, especialmente el Renoir de los años anteri 
impresionismo. En el mismo año de su Nosotros los 
fisicos, de Chitico escribió un ensayo que demoscra 
decisivo en el futuro. Titulado El retornó a la artesa: 
penúltima frase era Picsor clasicas sum. Con ellos de 
rico no sólo sellaba su regreso a los antiguos maest 
sino también el rechazo de su importante obra ant 
Sin embargo, le molestó mucho que Carrá, en sus 
yos sobre pirtura merafisica, olvidara concederle a é 
Ch:rico, el honor de haber colaborado en la invene 
del esilo. 


Aunque somos más escépticos que en las décadas que 
sigvicron a la guerra sobre la noción de una «voluntad ar- 
tistica», tal como fue enunciada por Alois Riegl, nos he- 
mos librado del hábito de reprochar a los artistas que no 
practiquen algo que nunca pretendieron. Si bien las me- 
jores obras de de Chirico de los años veinte, treinta y su- 
cesivos muestran una tendencia restauradora y retrospec- 
tiva, también poseen una gran originalidad intrínseca. La 
obra umerafísicas de Carrá se encuentra muy cercana a la 
del primer periodo de su amigo, el cual más tardele de- 
nunciaría como un imitador desagradecido. Y a pesar de 
que su obra merece todo el respeto, no alcanza la lógica 
estética y la convincente fuerza poérica de de Chirico. 


La omnipotencia de los sueños 


Unasignificariva variante de la pintura metafísica 
fue creada por el artista boloñés Giorgio Morandi, que 
poesía ideas similares y a quien el riguroso y autocrá- 
tico de Chirico admiró sin considerarlo un verdadero 
metafísico. Más que sus paisajes, son las magistrales 
y enigmáticas naturalezas muertas de este excelente 
pintor y dibujante, elaboradas en colores suaves sobre 
fondos indeterminados, las que descubren aspectos 
poéticos y picróricos siempre nuevos en las formas 
simples de objetos cotidianos como botellas, tazones, 
embudos y tazas. Las mejores obras de Morandi pue- 
den compararse perfectamente con las de Char- 


din (£ arriba). 


El surrealismo: de André Breton a la actualidad 


Con de Chirico, las escenas clásicas se rransformaron en 
visiones de pesadilla. El surrealismo elevó esta especie de 
vsualización del lado inarmónico y disonante de la exis- 
tencia humana a la categoría de programa. Su inclusión 
enla literatura y las artes visuales de lo irracional, paradó- 
jico y absurdo la había preparado la revuelta dadaísea. Los 
surrealistas, dirigidos por los escritores André Breton, Paul 
Eluard y Pierte Reverdy, se dispusieron a llevar el sistema 
¿laanarquía. El primer Menifiesto Surrealista fue publica- 
do en 1924, el segundo en 1930. Los surrealistas reunieron 
12muchos y muy diversos antecesores para legirimar sus 
stuerzos: Bosch, Bruege), Giovanni Bartista Piranesi, el 
ercador de mazmorras laberínticas; el pintor suizo de pe- 
sadillas Johann Heinrich Fússli (que luego, en Inglaterra, 


se converúría en Henry Fuseli); orro inglés, William Blake; 
el Goya de los Caprichos y los Horrores de la guerra; los artis- 
tas franceses Redon, Henri Rousseau y Moreau, mentor 
de los fovistas, y Finalmente el primer Chagall, Klee, unas 
pocas obras de Léger, el escultor rumano Brancusi y 
algunos más. Los poéles maudizs, o poetas condenados, 
desde Rimbaud y Baudelaire hasta llegar a Laurréamont 
y el Marqués de Sade, también fueron invocados. El hecho 
de que el dadaísmo fuera un precursor fundamental era 
algo que lossurrealiscas tendían a disimular, 2 pesar de la 
gran influencia de Duchamp. Recientemente se ha puesto 
de manifiesto las conexiones entre el surrealismo y el ma- 
pierismo histórico, atrayendo de nuevo la arención sobre 
artistas como Giuseppe Arcimboldo, pintor de la corte 
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Giorgio Morandi 

Naturaleza muerta, 1956 

Óleo sobre tela, 355 x 35 cm 
Bolonia, Galleria Comunale d'Ar 
Moderna 


Giorgio Morandi 
Naturaleza muerta 1946 
Óleo sobre rela, y7 $1 45'5 cm 
Landres Tate Gallery 


«El wrealismo se basa en la tren 
cia en la renhidad superior 
de ciertas forms de asvoraciones 
ameriormente olvidadas, en la 
ommpotentia del sueño, en el juez 
desinteresado de los pensamientos. 
Coruritae a urrminar de ina vez 
por todas todos los étros mecanism 
psíquicas y a sustituidos en da resol. 
tión de todas los problemas primi 
pales dela vida.» 

Anoré Burros 


Pigina 136: 

Carlo Carrá 

La habitación encantada, 1917 
Óleo sobre tela, 65 x g2:.cm 
Milán, Colección privada 


«La diferencia entre los surrealistas y 
yo tx «ue yo s0y 49 sorcalista, » 
SALVADOR DALÍ 


Max Ernst 

La reunión de los amigos 1923-1924 
Óleo sobre 1ela, 129 5 x 193 cm 
Colonia, Mustum Ludwig 


de Rodolfo Men Praga, que en cierta manera se anticipó 
al grotesco humor negro de los surrealistas, 

Max Ernst dijo que su arte era tan inarmónico € in- 
consistente como su vida. De hecho, para los surrealistas 
la noción de proporcionar una armonía al caos, de ideali- 
zar la realidad, era una mentira, y la idea del artista creati- 
vo como un creator mundi era una «superstición», desde 
el punto de vista de Ernst, ur. triste vestigio del mito de la 
creación. Además, limitar la representación artística al 
reino de la conciencia sería rescringir de forma intolerable 
la abundancia de la existencia. Citando los descubrimien- 
tos del psicoanálisis —a pesar de que su fundador, Freud, 
no apreciara su arto—, los surrealistas proclamaron la im- 
portancia de la mente inconsciente, de la alucinación y el 
sueño y de los estados de intoxicación y éxtasis, que, se- 
gún afirmaban, eran ran reales como las experiencias de 
la vida consciente. Sacar a la luz los sentimientos e imáge- 
nes reprimidos, y así visualizar toda la existencia huma- 
na, incluyendo sus absurdas contradicciones, sus terrores 
y el humor subyacente, sin tener en cuenta los tabúes 
sociales, fue la misión que se propusicron los surrealistas. 
Enfocaron su proyecto bien de forma pasiva, como una 
especie de médium, como en el caso de Max Ernst, o ac- 
tivamente, como un supuesto genio que flota con liber- 
tad, omnisciente, como en el caso de Salvador Dalí. 

El surrealismo, declaró Breton, era «puro automatis- 
mo psíquico». Es decir, que el artista surrealista penetra- 
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ría bajo el nivel de la mente consciente, con sus cont 
c inhibiciones, y «automáticamente» reproducirialo 
su inspiración subconsciente le dictara. Nose somet 
a ninguna moral, no reprimiría ningún deseo o insti 
más profundo, porque el surrealista habitaba en un 1 
exento de valores en que el mal, la fealdad, la cruelda 
instinto, la paradoja, lo grotescamente cómico, inclu 
saránico, tenía el mismo derecho a existir que lo bue: 
verdadero y bello. Unos ideales tan ambiciosos, nan 
ente, sólo se podían poner en práctica de forma pa 
El principio subyacente era la aceptación de la anarq 

Así, no resulta sorprendente que la conexión del 
surrealistas con la izquierda política radical, en espec 
con el revolucionario excomulgado León Trotski, de 
mostrara ser insostenible a la larga. A pesar de quelo 
surrealistas consideraban el orden social existente an 
cuaco € hipócrita, se dispusieron, si no a derrocarlo, 
desacreditario con todos los medios a su disposición 
Pero no deseaban que los forzaran a meterse en otra 
misa de fuerza ideológica. Para estos artistas, con su: 
anárquico porla libertad, su extremado individualis: 
su rechazo fundamental a someterse a las reglas deca 
quier colectivo, las doctrinas roralitarias exentas de h 
mor adoptaron un aspecto cada vez más amenazado 

Por otra parte, la actitud libremente flotante del 
excéntrico, provocador e inmoralista, tuvo consecue 
muy diversas. Á pesar de su amistad con el poeta esp 


Federico García Lorca, que fue después asesinado por los 
fascistas, y a pesar desus visionarias premoniciones de las 
arocidades de la Guerra Civil Española como un prelu- 
dio del caraclismo de 1939-1945, Dalí jugó durante un 
riempo con la afinidad que sentía por la personalidad de 
Adolf Hirler. En los delirios de grandeza de Hitler, Dalí 
vio —tal vez ingenuamente, tal vez de forma oportunista— 
diercos paralelos con sus tendencias narcisistas, masoquis- 
sy paranoicas. Incluso las visiones apocalípticas de este 
magnífico ecléctico manierista y surrealista sc presentaban 
con una cierta coquetería, con una demostración de vir- 
tuosismo desde la exaltada posición del punto de vista «pa- 
ranoico-crítica» de Dalí, y con una ausencia de compro- 
miso moral. Dalí no fue del todo antipático a Franco, el 
cual fue responsable de la brutal ejecución de García Lor- 
ca, lo que convirtió durante mucho riempo al artista en 
una figura controvertida, incluso en su ciudad natal de 
Figueres, en Cataluña. Sus colegas surrealistas del primer 
periodo no sólo insultaron a Dalí, sino que de expulsaron 
del grupo, al menos su persona. En cuanto a su arte, no les 
hacía ninguna gracia prescindir de él en sus exposiciones. 
La sistematización de la anarquía imaginada por Bre- 
ton fue Una típica paradoja surrealista, una contradicción 
conceptual que fue casi imposible de realizar en la práctl- 
Por otra parte, lo quese pudo hacer fue una fusión de 
lovisual con lo literario, de forma y contenido, algo que 
se puso en duca en su tiempo y que después, con el triun- 
fodela pintura pura y la abstracción, fue condenado abier- 
mente como mera «ilustración». Los mejores pintores 
surrealistas fueron precisamente los que fueron capaces 
desuperar la contradicción conceptual de Breton tra- 


duciendo sus visiones y descubrimientos inconscientes 
direcramente a una nueva estructura pictórica sin reducir 
apenas su carácter fantástico. Esta estructura sirvió para 
agrupar una multitud de asociaciones mentales y de sen- 
saciones pictóricas de lo más diversas. Max Ernst llevó a 
cabo este difícil proceso de una forma más intelectual, y 
Miró de una forma más lúdica y espontánea. 

Otros artistas menores, sobre rodo los de la generación 
siguiente, no pudieron resolver este problema crucial del 
surrealismo, y quedaron arascados en lo indiscriminada- 
mente destructivo o lo decorarivamente ilustracivo. Esto 
llevó a una subestimación del surrealismo que duraría dé- 
cadas. Durante un tiempo incluso pareció como si las 
rácticas sorprendentes surrealistas hubieran perdido para 
siempre su vitalidad. También pareció que las interesan- 
tes consecuencias como las que se producían en la poesía, 
en la obra de René Char y Paul Celan, por ejemplo, ya no 
se podían esperar en las artes visuales. El vireuoso oporcu- 
nismo de Dalí, su beneficioso jugueteo con el encanto es- 
nob de la sociedad sofisticada, parecieron confirmar este 
juicio, así como los seguidores amanerados y nada origi- 
nales del surrcalismo, tanto en Europa como en Estados 
Unidos. Sin embargo, las generalizaciones son erróneas. 
Pintores de talento como Roberto Marta y Wifredo Lam 
ya habían alcanzado la cima de su creatividad, y arústas 
jóvenes como Konrad Klapheck, Rebecca Horn y Jannis 
Kounellis estaban a punto de desarrollar variaciones in- 
novadoras y deliberadamente irónicas del tema surrealis- 
ta. Que hubo una transición gradual entre el surrealismo 
y el expresionismo abstracto a ambos lados del Atlántico 
es actualmente una realidad reconocida. 
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Max Ernst 

Toda la ciudad, 1935-1936 
Óleo sabre tela, $0x 81 cm 
Zúnch, Kunsthaws Zúnch 


«Por lo tanto, nando uno dite der 
sunealistas que 50n púncores de sou 
realidad ontrica siempre cambiant. 
esto no signáfica que pinsen lo que 
sueñan (esto sería natmalismo 
dlescriprivo e imgenmo) o que cada 
cual se construpa su propio pequeñt 
mundo a partir de elementos de los 
sueños, a fin decomportarit 
aPaustosamente O de mala mantra, 
festoserña ona owiida del riempo”, 
ximo apae nmás bien se meven con 
libersad, valentia y naveralidad er, 
do ¿pie esfisica y psremicarmente, po 
¿upuesto, una zonaredl (surreal) 
—atnpue tudavía no baya sido alef, 
mida de forma adecida— Y frase 
riza entre los mundos interior y ex 
Oya Max Ery 


Vves Tanguy 


El palacio de las rocas de ventanas, 


1992 

Óleo sobe tela, 163 x y2cm 
París, Musée National d'Art 
Moderne, Cencte Georges 
Pompidou 


Óscar Dominguez 

Máquina de coser elecrroserval, 
1077) 

Óleo sobre rela, 100 x Bo cin 
Paris. Colección privada 


Pagora 14): 

Max Ernst 

La mujer oscilante, 1923 

Óleo sobre tela, 1305 x 97 '5cm 
Diisseldorf, Kunsesama lung 
Nordzhein-Westíalen 


La fantasmagoría de Max Ernst 
Una parte Fundamental del catequismo surrealista fue la 
afirmación de Hippolyte Taine: «La pintura, como la per- 
cepción que reproduce, es alucinaroria por naturaleza, La 
alucinación, por muy anormal que pueda considerarse, es 
la esencia de nuestra vida mental,» Como no había ningún 
artista que pudiera tener alucinaciones continuamente ni 
ser consciente de la naturaleza alucinatoria de la percep- 
ción cotidiana, había que provocar ala imaginación, in- 
yectar en la propia ostra, por así decirlo, el grano de arena 
que sería la perla de la inspiración. Sólo así se podía iniciar 
el proceso del «automarismo psíquico» de que hablaba 
Breton, el proceso de dibujar o pintar como en un «esta- 
do de trance». Max Ernst, basándose en sus experimentos 
dadalstas, descubrió nuevos métodos de inducir este esta- 
do iluminado, técnicas a través de las que el azar contro- 
lado se introducía en el proceso creativo. Siguiendo el en- 
foque del colage cubista, y teniendo en cuenta el famoso 
encuentro poético de Lautréamont entre una máquina de 
coser y un paraguas en una mesa de disección, Ernst yux- 
tapuso elementos visuales dispares, ajenos entre ellos, en 
un nuevo y raro contexto, Su intención, como escribió a 
Franz Roh, era «generar una tensión eléctrica o erótica, 
El resultado eran descargas de corrientes de alta tensión. 
Y cuanto más inesperados fueran los elementos que se 
agrupaban [por ejemplo el cañón de una pistola, imita- 
ciones de escarabajos, enaguas de encaje), más sorpren- 
dentes eran las chispas de poesía que saltaban al vacío». 
Después del colage llegó el frorsage, una récnica basada 
enel descubrimiento casual ce Ernst del encanto de las ve- 
cas de la madera en el suelo de la habitación de un hotel. 
Al ver extrañas imágenes en las veras, el artista colocó una 
hoja de papel sobre el suelo y frotó encima de ella con un 
lápiz blando. Los dibujos resultantes evocaban olas en el 
mar, y al colocar la hoja sobre el disco de un fonógrafo y 
frotar de nuevo, sus estrías se convertían en el sol nacien- 
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te en el horizonte. Sorprendentes configuraciones de 
tipo, con pocos añadidos por parte de la mano del ar 
se rransformaban en objeros o fenómenos naturales. 

dibujo de líneas paralelas de vetas podía convertirse 
una grieta en una pared de roca, y el agujero de un m 
de la madera podía parecer un pájaro sosteniéndose- 
airecon las alas extendidas. Las rayas de su cuerpo fo 
ban una cabeza singular, provocando una asociación 
mental con Los origenes del reloj de péndulo. Las pintur 
óleo también podían crear texturas de una forma sin 
por medio del contraste entre formas elaboradas con 
libre espontaneidad. Las imágenes de bosques de En 
compuestas por formas tubulares o dentadas fueron» 
das de esta manera. Una variación conocida como ¿, 
tage consistía en obtener texturas rascando la superfh 
pictórica; cuadros posteriores fueron hehas por «dec 
manía», una técnica descubierta en 1935 y perfeccion: 
por Óscar Dominguez (£ abajo), un surrealista de Te 
rife que se quitó la vida en la Nochevieja de 1957-1958. 

este método se presionaba una superficie cubierta de 
pintura húmeda sobre la superficie del cuadro y desp 


seseparaba de ella, donde dejaba dibujos fantásticos 
sinuosos que evocaban paisajes de musgo, agua, rot: 
arrecifes de coral. Estos dibujos provocaban una rea 
en cadena de ideas creativas en la mente del artista. 
Usando éstas y otras fórmulas invocadores simila 
Emst creó un ambiguo mundo de imágenes, mister 
o alegres, soñadoramente románticas o mágicameno 
grotescas en que objeros de la más diversa nacuraleza 
mezclaban sin transición alguna: lo humano con lo? 
mal, lo animal con lo vegetal, lo orgánico con lo inor 
nico, De un protoplasma de formas musgosas surgla 
guras gigantescas que avanzaban a grandes pasos haz 
moradas de los hombres: La horda (Amsterdam, Ste 
Museum). Un conjunto de formas entrelazadas simi 
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"La pinmura se desarrolla ante mis 
ajos, desenvolviendo 11s sorpresas 
medida que progresa. Esto es lo que 
ne da la sensación de vomplera 
libertad, por cl motivo de que soy 
meapaz de trazar un plan o hacer 
un esbozo previcrente.» 

Y vs TANGUY 


Yves Tanguy 

Los cinco extraños, 1941 

Oleo sobre tela, 98'1 x 813 cm 
Hartford (CY), Wadsworth Athe- 
neum. Colección Ella Gallup 
Sumnes 


a pólipos, reproducidas con una precisión realista y pro- 
vistas de cabezas de pájaros se convertía en un Monumen- 
10 a los pájaros (1927; colección privada). 

Una configuración obscenamente protuberante con 
tres cabezas, pájaro, ser humano, reptil y mamífero 
monstruoso al mismo tiempo, pinta «automáticamente» 
un cuadro con una mano que surge de su brazo en forma 
de pólipo: Surralismo y pintura (:942; Nueva York, CPLY 
Art Trust), una grandiosa traducción visual del ensayo 
programático homónimo de Breton. Cabeza, huevo y pez 
(1925; colección privada), pintado como en relieve sobre 
una pared, es una metáfora de la evolución primitiva, la 
semilla de la vida saliendo a la luz desde el caos. Loplop, 
Jefe de los pájaros se convierte en una especie de autoridad 
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controladora, el alter ego del artista, figura simbólica dd 
yo inconsciente y al mismo tiempo del ezoconsciente, 
que en el caso de Ernst se interpenetran y se mezclan. 

La fenrasmagoría de Ernst es totalmente realista en! 
detalles, aunque absolutamente irreal en su combina 
de elementos dispares, su ambigiiedad manierista, sui 
clusión del azar y las imágenes subconscientes. La frome 
ra entre los mundos externos e internos, el rema y la ma 
te, se supera, como la distinción entre diversos períoda; 
ya queen la obra de Ernst no hay nada semejante a und 
sarrollo o progreso de una fase ala siguiente. Las fronter 
son vagas, y lo serán hasta el final de su carrera. La inve 
tiva de Ernst superó a la de cualquier otro artista surreale 
ta, con el cual sólo parte de su obra estuvo asociada dire 


tamente. La renuncia a las fuentes tradicionales de la ins- 
piración artística, la representación objetiva y la fantasía 
secombinan de forma única, incluso en las obras que a 
simple vista parecen muy claras o reales, como la célebre 
Gita de los amigos (pág, 138). Sólo tras una segunda obser- 
vación nos damos cuenta de que el pasado y el presente 
¡Max Ernst y Dostoievski, Rafael y de Chirico), lo real y 
birreal, el día y el sueño, los vivos y los muertos también 
secitan en este espacio fantasmagórico y enrarecido. 
Compararivamente fue mucho más limitado el voca- 
dulario visual de Yves Tangoy, un antiguo marinero que 
decidió dedicarse completamente al arte después 
dela profunda impresión que le causó un cuadro de de 
Chirico. Sobre fondos lechosos, vagos, neblinosos u 
opalescentes e ilimitados, Tanguy colocaba formas repro- 
ducidas cuidadosamente, cú parte animales y en parte 
mecánicas, que evocan objetos que no existen en el mun- 
do real, pero que seguramente reflejan conscientemente 
vinconscientemente la temprana fascinación del artista 
por los menhires. Tanguy reproducía las configuraciones 
oníricas creadas por su imaginación de una forma casi 
iusionística, y después las abandonaba en los páramos 
deun entorno ilimitado de paisajes oníricos con un alto 
grado de abstracción (págs. 140 y 142). 


Las obsesiones de Salvador Dalí 

Las perspectivas al parecer infinitas de Tanguy volvieron, 
en otro giro de la espiral, en los paisajes más verídicos y 
descriptivos de Dalí. Más que cualquier otro surrealista, 
Dalí convirtió los factores del absurdo y la locura simu- 
lada en un principio. Lo desgradable y obsceno, lo sará- 
nico y monstruoso se presentaban de una forma teatral. 
La técnica de Dalí era brillante, propia de un clásico, cor- 
recta hasta la pedantería. Sin embargo, usó el detalle 
naturalista para transmitir contenidos de una naturaleza 
monstruosa y antinatural. Miembros hinchados y en des- 
composición forman puertas del horror, esqueletos casta- 
ñeceantes clavados sobre palos, macilentas figuras feme- 
ninas con vientres como cómodas se yerguen rígidamenre 
sobre horizontes amenazadores. La csencia de su arte, que 
Dali denominó «paranorco crítico», era una exageración 
alucinatosia de ideas sexuales, sádicas, masoquistas y 
compulsivamente neuróticas. Según el artista, la sangre, 
la descomposición, la putrefacción y los excreraentos cran 
elementos fundamentales de un enfoque pictórico que 
—cnmo el surrealismo en general - seguía y diversificaba 
los ¡principios antiestéticos del dadzísmo, en lo que se 
pretendía que no se comprendiera en el sentido tradicio- 
nal, sino en el sentido de una demostración y un análisis. 
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Salvador Dali 

La persistencia de la memoria 
(Relojes blandas), 191 

Óleo sobre rela, 14x 34 um 
Nueva Yark, The Museum ol 
Modern Art 


«Los relojes blandos no son nada 
más que carmenbers pasanoico=0n 
vivos, amables y extraragamtes que. 
encuentran fuera del tiempo y el 
esprcio. 

SALVADOK DAL 
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No obstante, el arte de Dalí despliega claramente una 
gran cantidad de referencias y alusiones históricas, solve 
todo a la pintura manierista, y finalmente también fue 
incapaz de evirar la ineludible transformación de un antí- 
aneen una hueva forma de arte «positiva», por así decirlo, 
Los rasgos bufonescos y grotescamente cómicos del arte 
de Dalí, que pretendían pravocar al espectador autocom- 
placiente, ranto si era de la clase media como de la izquier- 
daideológica, no se deben pasar por alto. Constituían el 
humus en que crecerían las Flores del mal. De hecho, los 
ssatanistas», desde Sade hasta Baudelaire y Rimbaud pa- 
ando por Lautréamont, dieron tanto material para los 
cuadros de Dalí como para las películas de Luis Buñuel. 

Pero no hay duda sobre la originalidad de muchas de 
hsinvenciones pictóricas de Dalí. Algunos ejemplos son 
hextraña eirónica reproducción de relojes blandos y 
mustios en el cuadro Persistencia de la memoria (pág. 143), 
lafigura apocalíptica de la Jirafa en llamas (1936-1937, Ba- 
silea, Kunstmuscum) o El enigma de Guillermo Tell (1933; 
Estocolmo, Moderna Museed, en que por el parecido 
con Lenin del héroc suizo, éste se convertía en un antihé- 
we caníbal, lo que provocó un escándalo entre los surrea- 
listas de trendencias izquierdistas, un ejemplo típico de lo 
inevitable del conflicto ya mencionado entre el artista in- 
dividual y el colectivo político, Aun así, éstas y otras obras 
maestras se encuentran en posición a muchos cuadros 
queexhiben más especulación y virtuosismo vacio que 
una verdadera obsesión e intuición, por no mencionar las 
«dliciones de grabados fáciles o descuidados y de chuche- 
rías ala moda que tristemente también produjo Dalí. 

El artista catalán es un ejemplo paradigmático del ac- 
orexhibicionista que se benefició de una brillante admi- 
nistración de su carrera. Su principal administrador fue 
Gala, la mujer que Dalí le quizó a Paul Eluard y que lo 
dominó celosamente durante más de cincuenta años. No 


fue hasta que Gala añlojó las riendas par su edad, cuando 
Dalí cayó en las garras de secretarios y marchantes enten- 
dios en negocios. Que el éxito no siempre es una gáran- 
tía de una calidad creciente esa veces empalagosamente 
obvio en la obra tardía del excéntrico y erudito ecléctico, 
a pesar de que a mediana cdad y cn su vejez Dali produjo 
una y otra vez obras significativas, como La tentación de 
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Salvador Dalí 

Sueño provocado por el vuelo 

de una abeja alrededor de una gra: 
nada, un segundo antes de desper 
tar, 1944 

Óleo sabre tela, 51 x 405 2m 
Madrid, Muszo Tyssen-Bome- 
misza, Fundación Tyssen- 
Bornemisza 


Salvador Dalí 

Ilusión Parcial. Seis apariciones 
de Lenin sobre un piano, 1931 
Óleo sobre tela, 114x 146 em 
París, Musée Narional d'Art 
Moderne, Cerro Georges 
Pompidou 


Salvador Dalí 

Cara de Mae Wes1 que puede ul: 
1arst COMO Apartamento sutrea- 
lista, 194-195 

Guache sobre pape de periódico, 
yx 17cm 

Chicago (IL), The Art Inscicute 
of Chicago 


Página 144" 

Salvador Dali 

Aparato y mano, 1927 

Oleo sobre niadera, 61 2x 47 6cn 
Sí Perersburg (FL), The Salvador 
Dali Museum, ameriormente 
Colección E. y A. Reynolds Mors: 


René Magritte 

El axesiño amenazado, 1916 
Olco sobre tela, 1504 x 1952 cm 
Nueva York. The Muscum of 
Modern Arr, Kay Sage 

Tanguy Fund 


René Magritte 

El riempo traspasado, 1939 
Oleo sobre rela, 147 x 9% cm 
Chicago (11), The Art lastitute 
ol Chicago 
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san Antonio (1946; Bruselas, Musées Royaux des] 
Arts), elaborado en 1946 para an concurso en Ho 
Otro tema sobre el cual Dalí obtuvo muchas vari 
convincentes fue El Ángelusde Jean Erangois Mil 
tema cuya complejidad entre piadosa y cruel pre 
Dalí desde sus años de juventud hasta el An de st 


Surrealismo en Bélgica 

Los cuadros surrealistas cuentan historias. Éste e: 

vo porel cual para muchos surrealistas una idea li 
mn comentario filosófico o sobre recría del arte es 
importantes que la ejecución picrórica, El ejempk 
cual más impresionante es la obra de René Magril 
arústa belga que siguió las nociones duchampian 
forma pintada. En lugar de trasladar el aspecto de 
realista a sus cuadros, construyó enigmas con cor 
nentes de la realidad, señalando lo absurdo en el ; 
Los rompecabezas pictóricos de Magritte son jue 
loctuales que al mismo tiempo cuestionan radical 
realidad. Su tema no es una invocación de lo incor 
sino la voluntad de desconcertar al espectador y s 
cepción habitual enfrentándonos, anticipado pol 
utamont, a elementos dispares, incompatibles, a; 
los unos a los otros. Así, Magritte pretendía hacer 
tener y pensar sobre la naturaleza de la realidad y 

tras suposiciones ráciras respecto a ella, así como: 
del arte y la percepción en general. Magritre admi 
obra de su ídolo, de Chirico, según dijo, por la «se 
dad de la poesía sobre la pintura y los diversos esti 
róricos» que mostraba, El mecanismo estérico qu 
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para provocar una transmutación mágica y poética de lo 
cotidiano y para sacar al espectador de su aurocomplacen- 
da fuela sorpresa. Esto consistió, en sus primeros cuadros 
«riminalistas», en volves al revés situaciones familiares: 
en El asesino arnenazado (£. arriba), el asesino es la víctima; 
en La diversión (Diisseldorf, Kunstsammlung Nordrhein- 
Westfalen), una chica se comea un pájaro; en Elsendm- 
bulo(1927, Essen, Museum Folkwang), la figura del título 
camina por una habitación iluminada por un farol. 


«Las imágenes hay que veas como 
son. Además, mi piunarna implica 
una supremacia de lo invisible sobre 


lo visible.» RunÉ MAGuITTE 


. René Magritte 


“E IDAS ¿ ; UNe ( La imición de las imágenes 
o ASA 4 e 1928-1929 


Oleosobre tecla, 612 x 80 cm 
Los Angeles (CA). Los Angeles 
dE pao, > magia County Muscura ofAn 


La concepción de Magritre de una interacción entre 
pintura y poesía, objeto e idea, magia y reflexión se mani- 
fiesta claramente sobre todo en las obras en que se niega 
verbalmente la identidad del objeto reproducido. El más 
lamoso es la pipa pintada con el título de Creí ése pas une 
pipe, o Esto no es una pipa (t. arriba). El problema se inten- 
sificó y acencuó intelectualmente cuando Magritte repi- 
tió el tema cuarenta años más tarde, poco antes de su 
muszrte. Esta vez el cuadro de la pipa con su título 


Frics van den Berghe 

Le bey manage l, 1928 

Óleo sobre papel sobre madera, 
64 x 485 cm 

Coleccion privada 


Gustave de Smet 
E) diván .uní. 1928 
Ólco sobre Lcla, 145 x 115 cra 
Calección privada 
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«Realmente, la farma bumana es 
ena parte de da pinama en la misma 
medida que cualader otro elemento 
luna puerta, una ventana 0 Un 
árbol), dispuesta en ella pará evorar 
cierta impresión. Por supuesto, 3us 
significados mo se perciben de da 
misma forma; su significación 
difiere de un objeto a otro, e miluso 
si exagero en mi insistencia de que el 
personaje de la mujer tiene in papel 
perifbrico, no engo reparo en admi. 
tr que este mismo elemento es la 
vonexión esencial con la presta de la 
obra. 

Parls. DELVAUX 


Paul Delvaux 

Las fases de la luna, 1939 
Olcosobre tela, 139 '7 x 160 cm 
Nueva York, The Museum of 
Modern Art 


Paul Delvaux 

El ren azul. 1946 

Ólco sobre tela, 122 x 244 cm 
Calección privada 


negativo estaba colocado en un caballete, dentro de un 
cuadro más grande que contenía una pipa de mayor ta- 
maño flotando en un espacio vacío, Su irónico título era 
Los dos mssterios (1967; Nueva York, Mr and Mrs Terry 
Semel Collecuon). En ambos casos se indicá que una pi- 
pa pintada no es una pipa real; la pipa Floranre en el cua- 
dro posterior hace referencia una vez más a este hecho, 
pero no es más real o tangible que la pipa original, sino 
sólo una reproducción bidimensional de ésta. 
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Similares líneas de pensamiento se maniflestanen 
cuadros dentro del cuadro de Magritte, corro en el de 
levantador de pesas cuya calva es aparentemente idént 
2 una de las pesas, o en la tela La condición humana (1 
Washington, National Gallery), en que la vista arealro 
se ve a través de una ventana se mezcla con un fragme 
pintado de la misma vista colocada en un caballeze de: 
lante de la ventana. Este efecto de cuadro dentro dela 
dro corresponde a un mecanismo ambiguo e irónico 
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remonta a la época romántica, el del teatro dentro del 
teatro, cn que la cuestión de la realidad y la ilusión se 
ohntea con la misma fuerza, realmente filosófica. 

El otro surrealista clásico belga nació un año antes que 
Magritte: Paul Delvaux. Después de sus inicios como ex- 
oresionista influido por Permeke, Delvaux, al igual que 
Magritte, tuvo un encuentro con la pintura de de Chirico 
que resultaría decisivo, Pero, a diferencia de Magrirre, Del- 
wuxse basaba poderosamente en imágenes de la mente 
subconsciente, sobre todo de naturaleza erótica. Sus refle- 
xvos y pálidos desnudos deambulan con mirada vacía, a 
eces observados por voyenrs vivos o mucrtos, a través de 
paisajes ciudadanos frios, iluminados por la luna e imagi- 
rarios, en un estilo neoclásico, arravesados en ocasiones 
poruna máquina de vapor a la manera de de Chirico. El 
aire parece paralizado en el silencio de este reino imagina- 
ño, en que la sexualidad y la muerte, la vida fantasmagó- 
sa y la perrificación de las figuras de cera, la comunidad 
vhsoledad, la pesadilla y el tedio coexisten (£ izquierda). 

En este contexto hay que dedicar una breve mirada a 
h fase surrealista de la obra de Picasso. Al fin yal cabo, el 
artista español participó en 1925 en la primera exposición 
surcalisra en la Galerie Pierre de París, por el hecho de 
quesimparizaba con los objerivos del grupo y con su ím- 
peru revolucionario, incluyendo su ideología izquierdista 
deentonces, Fue una armósfera similar la que produjo el 
imbolismo expresivamente mágico de Picasso, pero a di- 
ftrencia de los surrealistas propiamente dichos y a pesar 
desu libertad proteica en la clección de los medios pictó- 
ricos y escultóricos, siempre estuvo cn estrecho contacto 
conla realidad. Los efectos de alienación y las combina- 
clones arbitrarias de elementos dispares y contradictorios, 
hsumisión al sueño y al inconsciente freudiano eran co- 
ssque no tenían ningún atractivo para él. Las distorsio- 
resen su obra tenían un significado totalmente diferente. 


El mundo de Joan Miró 

Elsautomarismo psíquico» de Breron, que siguió afectan 
doalaobra infarmelde Georges Marhicu y a los dibujos 
axáticos del pintor-poeta Henri Michaux, tuvo su expre- 
sión más pura en la obra de otro español, el artista catalán 
Joan Miró, aunque su estilo sólo estuvo influido parcial- 
mente por cl surrealismo. Desde entonces, los cuadros de 
Miró han conseguido una gran popularidad, Aunque se- 
tía cruel estropear el placer ingenuo que la gente experi- 
menta en su fantástico universo de signos, sería igualmen- 
teerróneo tratar a Miró como un artista decorativo, un 
contador de alegres cuentos grotescos poblados por ex- 
iañas configuraciones en vívidos colores. No pintó sólo 
elascomo el delicioso Camaval del artequín (pág. 150), si- 
notambién el misterioso Cabeza de una mujer (Los Ánge- 
ks, colección privada) de 1938, un cnorme y beligerante 
insecto que recuerda a las metamorfosis kafkianas. El 
mundo de Miró no cs siempre alegre y soleado; a veces se 
encuentra cubierto por algo extrañamente mágico. Lo 
quele distingue de la mayoría de sus cohetáneos —inclu- 
yendo a Klec, al que debe mucho=es la facilidad y la ori- 
gmnalidad en la invención. No necesitó atravesar ningún 


tipo de compulsiones visuales opresivas para llegar a la «se- 
gunda ingenuidad» del artista moderno. Aunque se inspi- 
ró en modelos históricos como los maestros holandeses, 
Miró, como los artistas de las culturas aborígenes, se basó 
en un universo de signos y símbolos que era innato. 

El desarrollo de Miró fue extremadamente lógico, Los 
primeros paisajes, elaborados alrededor de 1920, revelan 
la capacidad intacta para captar la realidad y la frescura de 
la visión de un pintor de fin de semana. Las composicio- 
nes y la reproducción de los detalles son rigurosos y pre- 
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Joan Miró 

Persona tirando una piedra 
4/un pájaro, 1926 

Olco sobre 1cla, 737 92'10m 
Nueva York, Collecion, Fhe 
Museum of Modern Art 


«La inmunidad me fascio. Ens 
bosella, este vaso, mua Brorme piedra 
en una playa dederta son objetos in 
móviles, pero desencadenan gundes 
movimientos en snimense. No sien- 
10 do mismo con wn 3er hurnáno que 
cambia de sitio continuamente de 
wma forma sdbiota. La gene que va 
a bañunse a 1032 playa y Se IMMLDE 
por abi me IDAPYESIONN macho IACHIOS 
que la inmovilidad de an guijarro.» 
Jon MiRÓ 


Joan Miró 

Nacnirno, 193 

Óleo sobre cobre, 427x292 Cm 
Cleveland (OH), Tre Cleveland 
Museum Of Ars, Mrand Ms 
William H.Marlaa Fund 


Joan Miré 

La poerisa, 1940 

¡Guache y piniura de rrementina 
sobre papel, 891x457 cm 
Nueva York, Colección privada 


Joan Miró 

El carnaval del arlequin, 1924-1925 
Olea sobre tela, 66 x 93 em 
Buffalo (NY), Albrighe-Knóx Art 
Gallery 


Página 151: 

Joan Miró 

Escaleras cruzan el cieco azul en 
una rueda de fuego. 1953 

Óleo sobre rela, 116 x 8) cm 
Colección privada 


cisos, pero ya manifiestan una tendencia a la estilización 
en que las formas se contraponen claramente: un realismo 
español limitado por el cubismo, Ya se ve como los grafis- 
mos lineales empiezan a serpentear juguetones a través 
del plano, y los números aparecen como signos mágicos. 
Estos cuadros anticipan muchos elementos de su produc 
ción futura: la reducción de objetos reales a absrraccio- 
nes, de escenas reales a extractos, emblemas. El tronco de 
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un árbol se convierte en un cono, un campo labrado en 
un ornamento ondulante. Pero a diferencia de los rig 
sos cuadros del cubismo, esta realidad reducida contié 
una mezcla con lo fantástico. En las copas de los árboll 
brotan ojos, de sus troncos crecen orejas, un triángulo! 
gico es una pirámide, un rostro y la copa de un árbol il 
mismo tiempo. Las formas se ponen formando un efií 
tivo contraste las unas con las otras. Con el paso delos 
años, los ¿lementos orgánicos, derivados de las formas: 
primitivas del plasma, llegarán a dominar cada vez 
imaginería de Miró. El círculo, su forma favorita, ob 
un lugar predominante, tanto en forma pura como int 
gular. Las formas humanas, animales y vegetales, el 
la luna y las estrellas empezaron a girar y a entremezche 
hasta que resultó imposible distinguirlas. 
Aunque estas configuraciones están alejadas del rá 

de la percepción cotidiana, pero conservan una fisono 
individual. Sus rasgos cubren una particular escala des 
presiones, desde la alegría despreocupada e infancil 
un demonismo apenas encubierto. Afilados dientes! 
forma de sierra, uñas puntiagudas, horripilantes ventas 
y criaturas que agarran de forma similar a las amebas po 
nen de relieve que uno penetra en este reino de híbrida 
de imaginación y realidad bajo su propia responsabiliá 
La confianza en el azar y en los objetos y mareriales 
existentes también tuvo un papel en Miró. Aprendióes 
técnicas de las esculturas de Arp, cuyas formas creadast 
pontáneamente proporcionaron al surrealismo su org 
tación decisiva hacia la abstracción. El objeto surrealis 
también se convirtió en un fetiche para Miró. En años 
weriores tendió, de manera no siempre favorable paras 
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«Para mi, un cuadro debería ser 
zomo chispas. Deberia fascinar como 
la belleza de una mujes 0 un poema. 
Debería tener un resplandor, ser 
como esas piedras que unilizan los 
pastores del pirineo para encender 
3us pipas. » 

Joxx MIRÓ 


Joan Miró 

Personajes y perro ante tl sol, 1949 
Témpern sobre rela, $1 x 54 5cm 
Basilea, Offendiche Kuaszamm- 
lung Basel, Kunsumuscuin, Funda- 
ción Emanuel-Hoflimann 


André Masson 

Enel bosque, 1944 

Óleo sobre tela, $6x 38 cm 
Bulfalo (NY), Albright-Knox Art 
Gallery 


Página 153 abajo izquierda: 
L£apold Survage 

Composition surréaliste aux pois- 
5ONS Cl personages, $17 

Huile sur toile, 9273 cm 
Ginebra, Musée du Perir Palais 


Pgina 153 abajo derecha: 
Toyen 

Mujer soñalienta, 1937 
Óleo sobre tela, 81.100: cm 
Colección privada 


pintura, hacia lo monumental, reduciendo las formas al 
máximo, a signos florando en una extensa tela. Pero el he- 
cho de que su emblemático arte sólo fue la realidad con- 
densada, tanto en el sentido físico como poético de la pa- 
Jabra, se manifiesta en la observación de Ernest Heming- 
way de que todo lo que zonocía sobre España, Miró lo 
pintó: el paisaje áspero, el sol caluroso y la corrida de toros, 


Surrealismo internacional 
Como Miró, André Masson fue influido por el cubismo. 
Su maestro fue Gris. Sin embargo, la rigurosa composi- 
ción de los cubistas, con su lúcido énfasis estructural, fue 
pronto inundada por una nerviosa y apasionadamente 
dinámica red de líneas, que era una expresión directa del 
estado mental del artisca (£ derecha). Esta armósfera exci- 
tada y emocionalmente agirada baña toda la obra de Mas- 
son. Los cuadros de su período más significativo, antes y 
después de 1930, parecen una confirmación del aforismo 
surrealista de Breton: «La belleza será convulsa o no será». 
Masson fue muy sensible a los caraclismos y las cruel- 
dades de la época. La batalla de todos conrra todos, fuera 
en el reino animal, entre los humanos o incluso entre los 
sexos, se convirtió en un trauma para él, y pintó en un ín- 
tento de librarse de él. El resulrado fue una extraña mito- 
logía de la destrucción: peces luchando unos contra otros, 
pájaros matándose mutuamente y enfrentamientos eróti- 
cos que rondan el asesinato. Las experiéncias de la juven- 
tud de Masson, la Primera Guerra Mundial, la Guerra 
Civil española, la Segunda Guerra Mundial, la huida y la 
persecución, la inexorable cadena de carásrrofes dio for- 
maa sus caligrafías automáticas, que durante una estan- 
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cia en Estados Unidos se volvieron febriles y estridente 
La increíble tensión mental en que se encontraba eri 
posible de mantener, lo que quizás explica el regreso de 
Masson a un enfoque impresionisra influido por Wil 
Turner, en que realizó cuadros de un lirismo reservado 
sorprendentemente tranquilo. Sin embargo, su anterí 
técnica automática siguió teniendo efectos en orrosan 
ras, hasta llegar a Hans Hartung y sus «psicogramas 
las pinturas de goteo de Jackson Pollock (pág. 268 ys); 
También sugieren visiones de masacres y destrucó 
inexorable las telas excitadas y excitantes de Arshile 
ky, un armenio nacido en Rusia que, enfermo y decepó 
nado, se suicidó en Nueva York a los cuarenta y cuan 
años. Como la de Masson, la obra de Gorky, no recon 
da hasta más adelante, continuó y trascendió el surredl 
mo, para ocupar un lugar fundamental en el expresior 
mo abstracto de la Escuela de Nueva York (pág. 278). 
Los cuadros de Richard Oelze, nacido en Magdebi 

go, Alemania, en 1900, son los de un solirario que no 
metió a ningún dogma surrealista. Su Expectariva (Ed 
cha) causó sensación cuando fue expuesta en la exposic 
«Arte fantástico, Dadaísta, Surrealismo» celebradacné 
Museum of Modern Artde Nueva York en 1936. Aun 
el estilo de Oelze se basaba en el lirismo de la época del 
manricismo alemán, era un lirismo que se volvía amena 
dor y fantasmagórico. Sus paisajes muestran fantást 
grucas y cavernas bajo cielos infinitos cubiertos de nub 
pobladas por extrañas y enigmáticas figuras, animales, 


estridentes. 
traba era im- 
regreso de 
¿por William 
reservado y 
su anterior 
n Otros artis- 
gramas» y a 
y. 268 y 3.). 
destrucción 
Arshile Got- 
>y decepcio- 
a y cUarro 
no reconoci- 
'el surrealis- 
expresionis- 
48. 278). 
Magdebur- 
que no seso- 
rua (£, dere- 
la exposición 
brada en el 
36. Aunque 
poca del ro- 
ía amenaza- 
fantásticas 
os de nubes, 
animales, 


plantas y espíricus de formas hinchadas o putrefacras, ba- 
ñados con colores suaves, crepusculares por así decirlo, 
delicadas gradaciones de gris, marrón y rosa. Este remo 
llucinado aparece como si estuviera cubierto de velos, y 
stá dominado por una armósfera de descomposición. 
Como la obra de Masson, las macabras reproducciones 
kespacios encantados y románticamente surrealistas 
eflejan las inquietudes de la época en términos visuales. 
El surrealismo, como la fantástica arquitectura del es- 
añol Antoni Gaudí, es un arte anticlásico por excelencia, 
ma protesta contra la norma. En este sentido representa 
ina posibilidad humana intemporal, un cributario ulte- 


rior del corriente romántico que atraviesa la historia de las 


ideas. Con esca introducción podemos volver la mirada 
hacia un solitario que, aunque no tuvo nada que ver con 
el surrealismo como movimiento, aplicó una gran parte 
de sus métodos y descubrimientos a su arte. El pintor in- 
glés Graham Sutherland transformaba paisajes y formas 
naturales en objetos desagradables, los objets désagréables 
ran ienportantes para los surrealistas. Configuraciones añ- 
gulosas y sembradas de espinas surgen de formas semicir- 
culares o se encuentran encastadas en ellas; las dos mita- 
des de una rama desnuda y rota se convierten en unos 
amenazadores colmillos de elefante, y una cara distorsio- 
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Jacques Hérold 
Cabezas. 1939 

Óleo sobre tela, tx 63 cm 
París, Colección puvada 


Richard Oelze 

Expectativa, 1935 

Ólco sobre tela, BU'Ó x 1006 cm 
Nueva York, The Museum of 
Modern Art 


Graham Suthedand 

Árboles con espinas, 1945 
Oleo sobre carcón, 205 x 99 cm 
Buffalo (NV), Albrighe- Knox 
An Gallery 


Sergei Charchoune 

Paisaje sentimental, hacia 1915 
Óleo sobre cartón, sobre rela, 
JÓ 5x3 cm 

París, Colección privada 


«En cuanto amis cuadros de espi- 
nas, puedo decir que pensaba en la 
cruiifición (...) y que pensaba en 
espinas, en heridas cansadas por 
epinas. 

GRAHAM SUTHERLAND 


Graham Sutherland 
Revatode Somerset Mangham, 
1949 

Ólco sobre tela, 137 x 65 cm 
Londres, Tate Gallery 
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nada parece a punto de romperse. La Cabeza con espind 
de Sutherland (realizada en varias versiones) muestra 
cabeza de pájaro en forma de hoz semiabierta que coni 
ne configuraciones de otro mundo, puntiagudas comi 
lanzas, que son en parte como pájaros malignos en uni 
do de espinas y en parte como cardos. La natuse mpstig 
de las mejores obras del artista no provoca familiaridad 
sino extrañeza, alienación, miedo. Pero, esta fase cregll 
fue breve, Sutherland también pintó una serie de rem 
impresionantes, entre los cuales se encuentra uno dell 
critor Somerser Maugham (£ izquierda). Su rerrato mi 
famoso fue el de Winston Churchill, que adquirió una 
ma tardía por una triste razón: Lady Churchill lo quen 
porque no era suficientemente «parecido» a su marido 
Si Sutherland estaba conectado con el surrealismo: 
lo por afinidad clectiva, otros dos artistas adoptarons 
tendencias agresivas como seguidores: Roberto Mana 
Chile, y Wifredo Lam, de Cuba. La enorme tela de Mi 
Estando con, de 1946, causó sensación cn la Documenú 
de 1989, porque demostró que al surrealismo, supuesta 
mente moribundo, aún le quedaba mucha vida. El hai 
de que la nueva ola recorriera el sentido opuesto, de At 
rica a Europa, no fue una coincidencia. Tanto en arte 
como en literarura hernos visto repetidamente como 
América adapra tendencias europeas, las emancipay 
transforma y a continuación las exporta de nuevo al Vi 
Mundo. Pontus Hulten denominó a este proceso de 
intercambio ca la historia de las idcas «ping-pong». 
En su obra Matta no intenta disfrazar su comproñl 
político y su referencia directa a las realidades corrient 
Nuestra existencia dominada por la tecnología, de lat 
forman parte las plataformas de lanzamiento de misik 
a experiencia del viaje espacial, asumen una presenda; 
rórica. El mundo industrializado se convierte en un lal 
racorio, en una estación experimental, en que el homb 
es relegado a un papel de robot o producto en un tube 
ensayo. La figura humana aparece en su obra rodeada 
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máquinas, tubos y cápsulas que él mismo ha creado. La 
maquinaria, a su vez, parece cobrar vida por sí misma, 
amenazadora o atormentada, suspendida en un engrana- 
jede barras de acero y palancas, en un conjunto lleno de 
extrañas configuraciones apelotonadas parecidas a insec- 
tos. Los colores son frios y finamente aplicados, sus com- 
posiciones, rigurosas y gráficas; pero, en ciertos puntos 
destacan colores cálidos, intensos, en un denso impasto. 

Hay un largo recorrido desde el culto a la máquina de 
Duchamp o Picabia a la crítica de Marra a la tecnología y 
susefectos. Su crítica es radical, y su tono amargo y sarcás- 
tico. Es fácil ver de qué lado está: del de los desfavorecidos. 
Los temas del arrista chileno le convierten en una especie 
de«Hell Breughel» de nuestro tiempo. Tanto si tomamos 
hsseras y tranquilas pinturas murales (Marta trabajó 
para Le Corbusier como arquitecto algunos años) como 
hs visiones del espacio exterior, las dramáticas «pinturas 
deíra y protesta», el intento de Matta de enfrentarse a 
una realidad compleja y espantosa y de cambiar su vida y 
hnuestra a través del arte sigue siendo impresionanee. 

El padre chino de Wifredo Lam vivió hasta los ciento 
ocho años, cuando murió tras caerse de un caballo. Su hi- 
joheredó su vitalidad y la dedicó a una obra pictórica de 
iagran potencia. Larn tenía sangre china, africana, indía 
reuropea, lo que es tan evidente en sus cuadros como Ja 
influencia de Picasso. Éstos están poblados por figuras 
medio humanas y medio animales armadas con afilados 
instrumentos y guadañas, realizando sus oscuros ritos en 
junglas impenetrables en que criaruras y cabezas híbridas 
xechan en cada esquina. Como todo en el surrealismo, 
sis composiciones no están exentas de un toque de carác- 
ter grotesco y humor negro. En sus cuadros, los mitos de 
hs tribus primitivas africanas y sudamericanas se adaptan 


alaedad contemporánea, ya que los seres nocturnos de 
Lam simbolizan el peligro que corre la humanidad en un 
mundo en que resuenan los gritos de guerra y los chillidos 
de las víctimas inocentes (f. arriba izquierda pág. 156). 
Otro artista de esta órbita surrealista es Josef Sima, 
un pintor checo que, como muchos europeos orientales, 
pasó sus años de formación en Francia. En 1935 viajó con 
Breton y Eluard a Praga, estableciendo los primeros con- 
tactos entre los surrealistas checos y franceses. Las compo- 
siciones altamente sensibles, poéticas y oníricas de Sima 
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alntentaba pasar de una imaginería 
intima, formas de vértebras y ani- 
males desconocidos, flores my poco 
vonacidas, a expresiones culturales, 
objetos ¡otémicos, civilizaciones. » 
ROBEIUTO MATTA 


Roberto Matta 

Producicado lu» sin dolor, 1955 
Óleo sobre tela, 200 x 300 Em 
Bruselas, Colección privada 


Roberto Matta 

Sin título, 1971 

OÓko sobre rela, 206x 160 cm 
Colección privada 


Wifredo Lam 

Maternidad, 1951 

Óleo sobre tela, 180 x 125'5 cm 
La Habana, Museo Nacional de 
Bellas Ártes 


Victor Brauner 

Kabilineen movimiento, 1937 
Ólco sobre tela, 81 x 65 cm 
París, Colección privada 


Josef Sima 

Parsaje. 1939 

Óleo subre tela, $85 x120'5 cm 
Praga, Národni Galerie 


penetran en los secreros del universo y también —bajo la 
influencia de la psicología de Carl Gustav jung—exploran 
las profundidades de la mente inconsciente, tanto si el te- 
ma es «Europa», representada en un doble torso femenino, 
La caída de Ízaro o un simple Paisaje (E. abajo). 


En los márgenes del surrealismo 

Ou variante del surrealismo, pero menos importante, fue 
el «realismo fantástico» de la Escuela de Viena, que surgió 
de las clases del pintor-escritor Albert Paris Gitersloh. 
Que su estilo neomanierista surgiera en Viena no fue una 
coincidencia, como tampoco la influencia de la cercana 
Praga y su historia, en parcicular la fase representada por 


Rodolfo Il y Giuseppe Arcimboldo. Que el grupo de<in- 
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co artistas tuviera como mentor un escritor que tambi 
pintaba se refleja desde el principio en la tendencia lit 
ría de su obra. Aparte de Arcimboldo, se inspiraron en 
arte del gótico tardío, de la Escuela del Danubio, del: 
venecianos Gentile y Giovanni Bellini y Carlo Criveli 
de los holandeses Hieronymus Bosch, Pieter Brucgé: 
Joos van Cleve, del flamenco Joachim Parinier, el sieal 
lista Moreau e incluso los prerrafaelitas: un bocado al 
grande de la historia del arce para poderlo digerir. 
Hay que decir que el estilo de la Escuela de Viena, 
to si se trata de Ernst Fuchs, Erich (Arik) Brauer, Wolk 
Hutter o Anton Lehmden, se volvió cada vez más sim 
y superficial. No había «absolutamente nada (...) nues 
en ella», afirmó el crítico Uwe M.Schncede. «Losing 
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dientes de esta mezcla comercial de manierismo frívolo, 
hinchaltisonante y profundidad cuasirreligiosa ya esta- 
ban muy gastados cuando aparecieron de nuevo en las 
obras de estos artistas vieneses: un simbolismo edulcora- 
do, un surrealismo decaído, una mitología emperifollada 
ymedios pictóricos agorados.» El único que consiguió 
lacerse un nombre fue Rudolf Hausner, un reflexivo y 
cuidadoso artista cuyas incesantes investigaciones explo- 
raron las fronteras entre realidad e Imaginación, que, se- 
gún las propias palabras de Hausner, «continuamente 
tienden (...) a entremezclarse» (f. derecha). 

Más importante para la historia y los efectos posterio- 
resdel surrealismo fue la obra de Hans Bellmer, el cual, a 
pesar de sus contactos con los surrealistas y su amistad con 
Mex Ernst, Man Ray, Yves Tanguy y Paul Eluard durante 
hemigración francesa, no recibió la arención que merecía 
hasta después de 1945 (£ abajo); cuando este brillante ar- 
usta gráfico participó en la gran exposición surrealista de 
1947. Las obsesiones eróticas de Bellmer, entre el sueño y 
lavigilia, sus laberintos fantásticos sin un hilo de Ariadna 
que permita salir de ellos, visualizan, como apunta Her- 
bert Pée, «el infierno de los instintos» de una manera que 
hace recordar a Hieronymus Bosch (o El Bosco). 

El tema erótico apareció no menos sutilmente, 3un- 
que mucho menos directa, en los cuadros, colages y obje- 
tos de la Merer Oppenheim. En su caso, el aspecto de lo 
absurdo se expresaba llanamente combinando realidades, 
materiales e iconografías dispares y contradictorias que, 
en rigor, eran mutuamente excluyentes. 

Un caso diferente es el de Gerhard Altenbourg, un 
arista de la Alemania del Este que murió en un accidente 
paco antes de Ja reunificación del país en 1989. Solitario 
áslado en la RDA; anticipó la moda del dibujo coma 
obra de arte autónoma, un tema al cual se dedicó mucho 
espacio en la Documenta VI de 1977. Su imaginería pro- 
fundamente romántica revela tanta afinidad con Klee 
que también confiaba en muchos mecanismos surrea- 
listas como con el propio surrealismo programático, La 
imagen, tanto si se trata de una cabeza, una figura o un 


' 
A 
paisaje, se desarrollaba sin un plan preconcebido, cuando 
no de forma compleramente «automática», Los elemen- 
tos narrativos o literarios en las obras de Altenbourg, sus 
configuraciones enigmáricamente distorsionadas y fun- 
damenralmente indescifrables, su mezcla de impresiones 
conscientes e inconscientes y el «bautizo» poético de una 
imaginería surgida de forma espontánea apuntan, más 
allá del surrealismo, hacia la época romántica, hasta lle- 
gar alas bromas obscenas de un Jean Paul, Como indica 
la palera ricamente matizada, aunque a veces excésiva- 
mente suntuosa de muchos de los cuadros de Altenbourg 
realizados con acuarelas, guache y témperas, este dibu- 
jante nato también fue un colorista de talento (pág, 368). 
En Estados Unidos, el surrealismo nunca dominó los 
ambientes artísticos como lo hizo en Europa, y ello a pesar 
de la exposición de 1937 «Dadaísta, Árte fantástico, Surrea- 
lismo», a pesar de la presencia de muchos emigrados de 
guerra (entre los cuales estaba Max Ernst, que en 1946 se 
casó con la discípula de Gorky Dorothea Tanning), y a 
pesar del arte pionero del propio Gorky. Las influencias 
surrealistas, que se extendían desde Gorky a C.G. Jung, 
tomaron una dirección totalmente diferente, como se ve 


N 


REVUELTA Y POESÍA 


157 


Rudalf Hansner 

Adán, representado con fidelidad, 
1964 

Óleo sobre tela, 100 x 100 cm 
Suiza, Colección privada 


Hans Bellmer 

La peonza, 1944-1949 
Óleo sobre tela, 65 x 65 cm 
Londres, Tare Gallery 


Dado 

La matanza de los inocentes, 
1958-1939 

Óleo sobre tela, 194x259 5 cm 
París, Musée National d'Art 
Moderne, Centre Georges 
Pompidou 


Ivan Le Lorraine Albrighr 
La cocina del granjero, 
hacia 1933-1934 

leo sobre rela, 91 x 76 5:cm 
Washington, National Museum of 
American Art, Smitksontan 
Institution 


Louis Soutter 

Abel, 1937-1942 

Guache y tinta china sobre papel, 
64 "Rx 49 B cm 

Napa:1CA), Colección Hess 


Adol Welfli 

El anillo de diamantes de St. Adolf, 
193 

Lápiz y pastel sobre papel, e 
98x74 70m 

Beraa, Donación de Adol Willi 


por ejemplo en Pollock. o De Kooning, Sin embargo, no 
hay que pasar poralto que las influencias del surrealismo 
orientaron el estilo de realistas precisionistas y social- 
mente críticos como Ivan Le Lorraine Albright (£ abajo 
derecha) o Peter Blume en la dirección de lo fantástico. 
Las tendencias surrealistas del bloque del Este de la 
época fueron sometidas mucho tiempo a la represión po- 
lítica. Por tanto, por citar sólo dos ejemplos, el artista 
ucraniano Alexander Tyschler no pudo conservar la fuer- 
7a visionaria de sus primeras pinturas, y Dado se vio obli- 
gado a abandonar Yugoslavia para dirigirse a París (f. aba- 
jo derecha), Sin embargo, basta una mirada superficial al 
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ambiente artístico contemporáneo de la Europa del 
para darse cuenta de que el amor por lo suprarreal y | 
fantástico no puede suprimirse nunca por completo. 
La imaginería de Balthus, hermano del pintor-esd 
tor esotéricamente erótico Pierre Klossowski, cuyafas 
lia era polaca, se sitúa en una zona incierta entre el sun 
lismo y un realismo casi mágico, que no es evidentesis 
psicológicamente sutil. Significativamente, el envejed 
Rilke admiraba al joven prodigio de Balthus, que pron 
aumentó la sensibilidad de un pintor del lejano Ested 
una precisión en el deralle y una lógica compositivag! 
se remontaban a los ilustres artistas del pasado, desde] 
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Piero della Francescaen el Renacimiento hasta el natura- 
Ísmo del siglo xx de Courbet. Hasta los años sesenta, Bal- 
hustuvo la fama de pintor más bien decadente para un 
grupo reducido de personas que, sin embargo, le pagaban 
bea sos obras. Con su palera elegantemente suave, al 
principio algo oscura pero después cada vez más clara, con 
uaconalidad más pastel, sus interiores y figuras se carac- 
terizan por una silenciosa y onírica tranquilidad. Las chi- 
casde los cuadros de Balrhus aún no son mujeres, pero ya 
10son niñas; poseen una sexualidad ambivalente entre la 
inocencia y el vicio que, a menudo subrayada a través de 
mecanismos evidentes, llena las escenas de una lascivia 
que recuerda los salones de Marcel Proust. La sofisticada 
énica picrórica de Balthus tiene rasgos surrealistas, pero 
desde luego no comparte los del surrealismo doctrinario. 
Hace pensar en escenas de reatro con la acción suspendi- 
da,en retablos en que lo familiar se vuelve extraño y la rea- 
lidad cotidiana adopta la vivacidad del sueño (f. arriba). 
Hay una gran distancia entre este arte inteligente, so- 
fisicado y altamente cargado de erotismo y las obras de 
los pintores que ocuparon la zona poco clara entre la ¡lu- 
sión y la realidad, sobre los que atrajeron la atención de 
lossurrealistas las colecciones y escritos de Hans Prinz- 
horn, sobre todo su libro de 1922 Bildnerei des Geisteskran- 
tm(Los cuadros de los enfermos mentales). El espacio 
disponible sólo permite referirse a tres figuras: Friedrich 
«hróder-Sonnenstern, Adolf Walfi (£ abajo derecha 


pág. 158) y Louis Soutter (£. abajo pág. 158). El más joven 


de los tres, que se llamó a sí mismo «Federico el único» era 


un vagabundo inquiero, aunque totalmente benigno, que 
más tarde sería víctima de los falsificadores sin escrúpulos 
de sus excénuricas obras en lápices de colores. El segun- 
do, Wolfli, era un criminal sexual compulsivo, El tercero, 
Soutter, un fracasado, su familia lo llevó a un asilo, cuan- 
do, decepcionado y abandonado por su mujer y sus ami- 
gos, regresó a Europa desde América a una avanzada edad. 
Para los tres artistas, la creatividad visual espontánea ser- 
vía para superar el mutismo a que los había forzado su ina- 
daptación a las normas de la sociedad. Sus alegorías agresi- 
vas y anárquicas eran un signo visible del sufrimiento de 
los marginados por la frialdad y la indiferencia de la ¿po- 
ca, por la sexualidad no canalizada, por la falta de signifi- 
cado de sus vidas y delos otros, y por la condición de los 
pobres y proscritos. Las estridentes dibujos de Schróder- 
Sonnenstern, los jeroglíficos visuales de Wall y las pin- 
ruras hechas con los dedos de Soutter surgían de las mis- 


mas profundidades subconscientes que tuvieron un papel 


fundamental en el surrealismo. Pero en su caso no simu- 


labalos estados de locura que defendía Breton para poder 


«reunir los estados de sueño y vigilia, la locura y la razón» 
(T. Spoerri), no había intoxicaciones o éxtasis inducidos 
artificialmente, Si sus imágenes nos conmueven, es por- 
que surgen de forma inmediata y sin censura, sin cálculo 
estético, desde lo profundo de sus almas perturbadas. 
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Balthus 

La calle, 1993 

Óleo sobre ecla, 195 x 240 <m 
Nueva York, The Musem of 
Modern Ár, Donación de James 
Thrall Saby 


«Casa vez que porgo la últivia pin- 
celada en un cundro, re siento 
dormintdo por la idea ele que he 
olvisudo 10do lo que sabía sobre si 
«rre y de que tendr? que descubrirlo 
todo de muevo. Es como si te desper- 
var, tuvieras que estribis mn dis- 
curso y entonces te diesas cuenta de 
que no puedey recordar das mis 3em- 
cillas reglas grameticales.» 
BarHus 


— 


Kasimir Malevich 
Supremarismo, hacia 1917 

Óleo sobre tela, 80 x 8ocm 
Lunacharski, Museo Lunatscharski 
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bstracción y realidad 


Revolucionarios rusos e iconoctastas holandeses 


Suprematismo, constructivismo y De Stijl 


Esun viejo sueño de Jos artistas que la creación de un en- 
tono mejor y más bello promueva el surgimiento de un 
serhumano nuevo y más noble, Esta idea utópica tiene 
raíces metafísicas en el hecho de que está relacionada con 
las doctrinas religiosas de la salvación. Estos sueños han 
mancenido su influencia hasta el momento presente, es- 
pecialmente entre los arquitectos. Por tanto, el hecho de 
que la arquitectura del siglo xx fuera influida por un esri- 
lodearte antiindividualista que reclamaba el estableci- 
miento de un nuevo orden universal no es sorprendente. 
Elusuprematismo» ruso y su sucesor, el «CONSUTUCIVIS- 
mo», así como el movimiento holandés De Srijl renían 

sus bases en un intento de cambiar el mundo y de crear 
unarce funcional y normativo. Todos los artistas implica- 
dosen ambos movimientos—con la excepción de Kasi- 
mir Malevich— rechazaron los conceptos tradicionales de 
hsbellas artes como suficientes por sí mismos. Ambos 
movimientos imaginaron un arte universal y colectivo 
para codos, un arte aplicado en el mejor sentido, alejado 
derodo individualismo y subjetividad. No se puede ima- 
ginar un contraste más grande con las fantasías y los éxta- 
sisde los surrealistas. El constructivismo ruso, especial- 
mente en su fase suprematista, basado en el anarquismo 
prerrevolucionario y más tarde condenado por Lenin, se 
podría denominar como el lado «romántico« del movi- 
miento, miencras que la variante holandesa representó el 
hdo «clásico», con su énfasis idealista y espartano. El su- 
premauismo y el constructivismo tenían una tendencia 
hacialo infinito y absoluto, en que el suprematismo exhi- 
día una inclinación más mística y patética y el constructi- 
rismo una más bien fururológica y tecnológica. Los artis- 
tas de De Srijl se orientaron hacia el plano exactamente 
definido y delineado. Pero tanto si se trataba de la estruc 
tura pictórica dinámica de Jos rusos o de la estructura es- 
ática de los holandeses, todo se orientaba a conseguir el 
máximo bien para la mayoría, una ambición utópica que 
se tefleja simbólicamente en los temas de sus obras. 

La creencia ampliamente difundida de que en Euro- 
paexisuian dos culturas diferentes y mutuamente ajenas 
fueuna hipótesis insostenible mucho antes de los radica- 
lscambros políticos de finales de los años ochenta y 
principios de los noventa. Se difundió como opio para cf 
pueblo 2 ambos lados del Telón de Acero durante la Gue- 
ma Fría, que five provocada por la célebre Conferencia de 
Yalta de febrero de 1945. El arte fue utilizado por las ideo- 


Jogías opuestas como un instrumento de propaganda 
política; el chovinista realismo socialista por un lado, y 
por el otro el arte abstracto, que se presentaba como un 
simbolo de la libertad del Oeste. Se tendió a pasar por 


=== 


alto un simple hecho: que cl arte oficialmente sanciona- 
do noera el único arte que existía más allá de la frontera, 
y que ni las dicraduras del Este de Europa mi la Unión 
Soviética gobernada por Stalin consiguieron suprimirlo 
por completo, La historia del arte europeo del siglo xx, 
como señala Riszard Stanislawski, se apoyaba en la «ins- 


piración recíproca», en un continuo intercambio de ideas 


entre Este y Oeste. La cuestión de las prioridades es con- 
trovertida, pues éstas cambiaban continuamente. Estas 
cuestiones tuvieron por primera vez una amplia difusión 
pública a finales de los años setenta y principios de los 
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e Para vil se hizo evidente que hubia 
QUE Creay meros marvos para la por 
tura en colores puros, construidos por 
exigencia de los colores; y. en segundo 
Jugar, que el color debería abando- 
atra mextla picrónica y convertirse 
exrm factor independiente. que se 
incorpora a la contracción Lomo 10 
individuo desor sistema coleciivo y 
de la independencia individual.» 
KAsIMIKk MALEVICH 


Kasimir Malevich 

Pintura suprematista, 1955 

Oleo sobrercla, 10175 x 62 cm 
Amsterdam. Suedeligk Museum 


Alexander Archipenko 

Mujer con sombrero, 1916 

Óleo, met, papier muché y gasa 
sobre madera, en marco de madera, 
35 5x265cm 

Colección privada 


«Las formas del suprematisna, el 
INULVD realismo tm La pininra, ya son 
una prueba de la construcción de for- 
masa puris de la nuda, descubiertas 
porda razón inoritiva. 

Kasis1a MALEVICH 


ochenta en la «Paris-Moscú», una exposición a cargo de 
Pantus Hulten organizada en el Centre Pompidou de 
París y en el Museo Pushkin de Moscú. 

Es tan seguro que los cuadros franceses comprados 
por los coleccionistas rusos Mijail Morozov y Serguei 
Shchukin influyeron enormemente en la primera van- 
guardia rusa como que resulta innegable que la pintura 
abstracta occidental sería algo completamente diferente 
sin Ciurlionis, Kupka y Kandinsky, o De Stijl sin el su- 


prematismo y el constructivismo ruso. También el arte de 


muchos emigrados que adquirieron fama en el Oeste se 
basaba claramente en tradiciones del Este. Ésto es tan 
cierto en el caso del escultor rumano Brancusi como en 
el del artista ruso Chagall, o en el del pintor nacido en 
Polonia Roman Opalka, por no mencionar a Vitali Ko- 
mar/Alexandr Melamid e llya Kabakov, que hace años 
que cambiaron Rusia por los incentivos del oeste ameri- 
cano. La larga ausencia, en parte condicionada política- 
mente, del arte del Este europeo de los muscos occiden- 
tales ha tendido a no dejarnos ver esta circunstancia, así 
como la fácil «naturalización» de las obras de artistas del 
Este en los ambientes culturales occidentales. La cues- 
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ción desi lo que Thomas Strauss llama la avanguardia 
como idea» surgió en la Europa oriental o central no de 
be preocuparnos. Sencillamente, las vanguardias del 
Oeste y del Este no pueden separarse, 

Nosólo la tradición artística judía, sino también la 
eslava, que estuvo sujeta a influencias ajenas, bizantina 
europeas, durante un milenio, no alcanzó una nueva 
ciencia de sí misma hasta nuestro siglo. Este momentof 
berador llegó de pronto, diez años antes de la Revolució 
de Octubre de 1917. Shchukin y Morozov llevaron cuz 
dros de Cézanne, Gauguin, los fovistas y los cubistasa 
Rusia; artistas rusos viajaron a Francia y Alemania. Es! 
hechos no pudieron dejar de tener consecuencias. Kan: 
dinsky dio el paso Áinal hacia la abstracción absoluta; 
Chagall proporcionó al mundo sin imágenes de las ley 
das y los mitos judíos una concreción visual; Léon Bak 
hizo la contribución más importante de Rusia al remad 
los decorados teatrales como obra ue arte. Alexander 
chipenko (£ izquierda) y, sobre todo, Vladimir Tarlin, 
posteriormente diseñador del Momomento a la Tercera li 
sternacional de 1919-1929 (pág, 444), crearon las primeras 
esculturas, relieves y objetos abstractos, en el caso de 
fin como resultado de una temprana implicación cont 
colages en el espacio de Picasso, que transformó en obi 
tridimensionales en madera, vidrio y metal. 

El primer arte programático de origen ruso fue p 
ticado hacia 191 por Mijail Larronow, el fundador del 
arayonismo» (del francés rayonner: cadiar), un estilob 
sado en el Farurismo y el cubismo que pretendía libe 
el color y la forma, Manchas y rayos de color, que com 
pondían a las líneas de fuerza de los futuristas, se dispo 
nian:en composiciones autosuficientes completamentt 
independientes del motivo, Al principio estas obraste 
nían una forma completamente libre, sin rastro algu 
de alusión figurativa (f. abajo pág. 163). 

El año 1913 se destacó por la publicación de los mar 
fiestos rayonista y futurista. Trabajando en colabora 
con su mujer, Natalia Goncharova, que no se acercó 
tanto a la completa abstracción como dl (f. arriba des 
pág. 163), Larionov también siguió pintando en un 
figurativo muy simplificado y diseñó decorados para 
Ballet Ruso de Serguei Diaguilev. Aunque inicialmenté 
las ideas innovadoras de Larionov no pasaron de ser 
episodio, éstas y su magnética personalidad tuvieron 
gran influencia en sus colegas rusos, 


Al límite de la nada: Kasimir Malevich 
Kasimir Malevich (págs. 160, 161, 164, 165), como Tatin, 
sucumbió sobre todo a la atracción de Larionoy aunquí 
estaba predestinado a superarlo en audacia, influenciar 
talento en el diseño. Malevich ha pasado a la historiade 
arte como el iniciador del suprematismo. Este extraño 
neologismo quería expresar un objetivo muy simple: 
dar la supremacía a los medios básicos del arte, el col 
la forma, sobre la mera representación de fenómenos 
mundo visible. Es importante saber que Malevich hab 
ba en este sentido de la «supremacia de la sensación 
ran. Esto revela la rendencia romántica de su pensamie 
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yane, y excluye el poder considerar sus cuadros como 
dresultado de procesos sólo intelectuales. Aunque Male- 
vich estaba fascinado por la belleza de las formas mate- 
máticas, deseaba dorarlas de una emoción apasionada, 
deun sentimiento de lo que llamó «la solemnidad del 
universo». La extensión de los fondos de sus cuadros, las 
vibrantes texturas que parecen continuar hacia el infinito 
ylos concisos signos visuales que flotan ante ellas tienen 


Sd 


relación con la amplitud de la sensibilidad de Malevich. 
La pasión y la precisión científica (aparentemente, Male- 
vich dibujaba sus trapezoides y elipsoides bajo la influen- 
cla de las construcciones materíales de Tarlin) se combi- 
nan en su obra con una invocación extática de la futura 
Nueva Era. El artista admitió saber que este objetivo sólo 
podía plantearse pero nunca alcanzarse. La importancia 
de su pintura revolucionaria en el viaje, en el proceso de 
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Ivan Puni 

Composición supremaústa, 1915 
Oleo sobre tela, 94.65 cm 
Amsterdam. Sredelijk Museum 


Nacalia Goncharova 

La cosecha, ton 

Oleo sobre tela, 92. x 99 cm 
Omsk, Museo de Bellas Artes 


Mijail Larienov 

Rayonismo, 1912-1913 

Oleo sobrercla, $258 30m 
Ufa, Baschkinda Muza 


le 


Kasimir Malevich 
Composición suprematista, 1915 
Olea sobre tela, 49x 44 cm 
Ludwigshafen, 

Wilkelm- Hack-Museom 


Ivan Kliun 

Suprematismo, 1915-1916 
Oleo sobre rela, Bg x 70 70m 
Mascú, Galería Terriakov 


«El cuadrado 10 es una fonna sub- 
conscieme. Esta creación de la razón 
imsitiva, Es el vostro del smuevo irte. 
El cuadimlo es una iriatura viviente 
y rega. Es el primer paso hacia la 
ocación pura en el arte Antes dee 
había deformidades ingervas y 
copias de la ruituraleza.» 

KasimIR Mala: VICM 


Kasimir Malevich 

Cuadrado negro sobre fondo 
blanco, fechado en 1983; realizado 
después de 1920 

Oleo sobre rela, 106"2 x 106 5 cm 
San Perersburgo, 

Museo del Estado Ruso 


desplazarse hacia el infinito, hacia esa zona de la perfeo- 
ción «no objetiva» en que las oposiciones entre hombre y 
naturaleza, entre mente y materia serían superadas. 

Malevich fue el primero que intentó seriamente con- 
seguir una pintura absolura, liberada de cualquier refe- 
rencia objetiva. Aspiraba a «una nueva realidad de color, 
entendida como una creación pictórica no objetiva. Las 
formas del suprematismo tienen la misma vida que las de 
la naturaleza. Éste es un nuevo realismo puramente pictó- 
rico porque la realidad de las montañas, el cielo y el agua 
ausente. Toda forma real es un mundo, y toda superficie 
pictórica pura está más viva que un rostro pintado desde 
el cual miran fijamente un par de ojos y una sonrisa.» El 
hecho de que fuera de los primeros en descubrir el poten- 
cial expresivo del espacio vacio no fue una coincidencia: 
la experiencia de volar le permitió darse cuenta de ello, 
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Impresionado inicialmente por los nabís, Vuillard, 
Bonnard y Vallotron, más adelante Malevich se implicó 
en el arte fovisra y cubista. Un trasfondo de folclore ru? 
se encuentra presente en todos sus primeros cuadros, 
to si representan a un marrimonio en una calle de un pus 
blo, un hombre cargando un pesado saco o una parejabi! 
lando. Los colores son luminosos y densos, las formas * 
poderosas y rústicas, y las composiciones están bañadas! 
por un humor que recuerda a Gógol. Entonces el artist. 
empezó a poner bajo control su temperamento. Las for 
mas de la figura humana y la escena natural se condens* 
ron, y después se redujeron a una forma abstracta par 
crear un orden pictórico aurónomo. Tras estos cuadiosé 
percibe la presencia de Léger, así como la de Gris trasha 
soberbia Cabeza de una chica campesina de Malevich 
(1912-1913; Amsterdam, Stedelijk Museum). Esta imagint? 
ría puso las bases para el suprematismo, Fue en 1913 cut 
do Malevich pintó su famoso -y célebre— Cuadrado ner 
sobre fondo blanco (F. rzquierda), completamente indepes 
diente de tendencias e influencias europeas. Expuesto 
por primera vez en 1915 como máximo, la tela fue la pr . 
mera en la larga serie de «últimas pinturas» realizadas 
posteriormente en el curso del siglo xx, simbolos dela 
separación final de los artistas del mundo visible y ext 
rior. Malevich conjuró al «icono desnudo y sin marcod 
nuestra era». Su ascerismo, que le llevó al borde dela 
nada, alcanzó su culminación en 1917 con el cuadro bh 
cosobre blanco Cuadrado blanco sobre fondo blanco 
(Nueva York, The Museum of Modern Art). Estas mani 
festaciones influyeron profundamente en las tendencia! 
modernas hasta llegar a Clyfford Still, Yves Klein y los 
pintores monocromos como Robert Ryman, Piero Mar 
20ni y Raimund Girke, uno de los principales represen: 
tantes del arte povera, que desde entonces se expandió 
hacia la dimensión mítica. Los triángulos, rectángulos 
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cruces y trapezoides de Malevich son signos mágicos y 
dinámicos que están suspendidos en espacios aparente- 
mente infinitos. Esta tendencia a lo infinito y el movi- 
minto dinámico es lo que distingue a estas obras de las 
del grupo de De Suijl, que están compuestas en referencia 
alasuperficie delimitada del plano. El hrismo meditativo 
tincluso místico de las pinturas de Malevich («Yo no he 
inventado nada», decía, «sólo he sentido la noche dentro 
demí y he percibido el muevo tema que llamo suprema- 
mo») contrasta con la naturaleza práctica de sus mode- 
lssarquitectónicos, que influyó fundamentalmente en 
aquitectos del siglo xx como Frank Lloyd Wright, entre 
aros. Aparte de Malevich, cuyo suprematismo ejerció su 
amcción sobre numerosos artistas rusos importantes, 
como su más tarde mujer Nadezhda Udalzova, Nikolai 
Suetin, Ivan Kliun (pág. 164), [van Punt (pág. 163), Pavel 
Mansurow, Alexander Rodchenko (pág, 166), Liubov 
Popova (Í. derecha) y otros, surgieron como influencias 
findamen tales Tarlin y, sobre todo, El Lissitzky Tadin 
hueel Fundador del constructivismo, un movimiento, en 
comparación con el suprematismo, mucho más munda- 
ro y orientado hacia la tecnología y sus aplicaciones. Los 
cuadros abstractos y mecánicos y los relieves hechos de 
vidrio, madera, meta! y hormigón de Tarlin, Rodchenko, 
Vasily Ermilov y muchos otros inspiraron la escultura de 
ls hermanos Naum Gabo (págs. 406, 452 y siguiente) y 
Antoine Pevsner (págs. 450 y siguiente). El posterior «arte 
anético», desde Alexander Calder (págs. 468, 471, 473) 
tasta Jean Tinguely (págs, 499, 506-508) y Nicolas Schóf- 
kr (pág, 582), también se puede remontar a) construc» 
ívismo. Sentían una gran decepción con el mundo, sus 
sistemas caducos y sus jerarquías injustas; percibian el 
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Kasimir Malevich 
Campesino (con rosero negro). 
hacia 1928-1932 

Óleo sobre tela, 99 x Zocm 

San Petersburgo, 

Museo del Exrado Ruso 


Liubov Popova 

Naturaleza muerta, 1915-1916 
Óleo sobre rela, 54% 36 cm 
Gorki, Musco de Arte del Estado 


Liubov Popova 

Arquitecoutas pictóricas, 191 

Óleo sobre rela, 106 x 8 can 
Krasnodar, Museo A.F, Kawalenko 


Alexander Rodchenko 
Composición sin objetos, 1918 
Óleo sobre rela, sy x cm 
San Perersbargo, 

Musco del Estado Ruso 


Alexandra Exter 
Composición abstracta, 1917 
Olea sobre ucla, Mx 70cm 
San Petersburgo, 

Museo del Estado Ruso 


Varvara Stepanova 

Hombre tocando cl cambor, Io 
Óleo sobre cartón, as x 31 cm 
Moscú. Museo Pushkan 


surgimiento de una nueva era tecnológica y deseaban 
contribuir a darle forma. Su obra es una declaración de- 
sapasionada de la belleza de la tecnología, que asus ojos 
establecía nuevas valores humanos y una esperanza de 
mejoramiento del destino de las masas prolerarias. 


El mundo «Proun» de El Lissitzky 

El Lissitzky (págs. 167 y siguiente) se unió al grupo supte- 
matista-construcrivisra poco antes de su histórica expo- 
sición de 1919, que ponía al día sus logros y señalaba hacia 
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un futuro nuevo y revolucionario. Dos años después; 
anuncio de Lenin de una «Nueva política económica: 
interrumpió abruptamente, y de forma muy antirreva 
cionaria, este futuro antes de que pudiera empezar. Aj 
puso la piedra angular del estúpido retraso en queseg 
conrraría cl arte oficial ruso en las décadas siguientes 
consolidado en 1932 por la entronización a cargo deót 
lin del realismo socialista como el Único arte auténtia 
la masa proletaria. Heroicas doncellas, supersoldados 
obreros nobles y sacrificados reemplazaron al arte sor 
tico ruso genuinamente revolucionario, que fue ilegal 
do y desapareció oficialmente del panorama. Sin emb 
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go, las obras de arre indeseable no fueron destruidas, 
como bajo el poder de los nazis; se conservaron en depó- 
sitos, de los que volverían a surgir gradualmente incluso 
antes de la glasmost y la perestrotka. 

Lissitzky, también propugnaba un nuevo mundo, pe- 
rovn arnundo de objeros» que debía ser creado por el ar- 
sta. Diseñó un marco de referencia toralmente nuevo en 
suscuadros, que denominó Prorns (en ruso, pro unovis: por 


una renovación del arte). Las formas de las composiciones 
deLissitzky están dispuestas de forma rítmica y casi pa- 
rece que se muevan a lo largo de planos diferentes, hori- 
sontales, verticales o diagonales, sugiriendo espacios 
entrelazados. El dinamismo intrínseco de estas composi- 
ciones es muy sorprendente, y totalmente disunto de Jos 
órdenes estáticos de los artistas holandeses. También es 
obvio el objetivo revolucionario del arte de Lissitaky, A 
pesar de sentirse amargamente decepcionado por el juicio 
deLenin, siguió convencido durante toda su vida de que 
« podía realizar un arte revolucionario en unasociedad 
revolucionaria y proletaria. Esta creencia fue compartida 
porsus amigos, los directores de cine y de tearco Vsevolod 
Meyerhold, que fue ejecutado en 1940, Alexandr Tairov, 
quese adapró a las circunstancias antes de que fuera tarde, 
ySerguel Eisenstein, cuyas películas fueron prohibidas. 
Otro firme creyente en la causa fue el poeta Vladimir 
Malakovski, cuya decepción por sus ideales abandonados 
lellevó a suicidarse en 1930. 

La emigración a la Europa occidental de Lissicaky fue 
d resultado de una coacción exterios, Al fin y l cabo, 


para él el arte no era nada más que una «estación de paso 
hacia la arquitectura.» En este aspecto, el pensamiento 
constructivista ruso coincide con el de De Stijl, pero to- 
davia más con la concepción del arquitecto Walter Gro- 
pius, el primer director de la Bauhaus de Weimar. Fue 
una actitud que Lissirzky fomentó incansablemente en la 
Europa occidental, y ni siguiera la enfermedad pulmonar 
que le obligó a recuperarse en Davos y al final le condujo 


a una muerte premarura fue capaz de quebrantar su entu- 


siasmo, Lissitzky influyó en el cine abstracto, en la ripo- 
grafía, la fotografía (László Moholy-Nagy) y finalmente, 
con su famoso «Gabinete abstracto» en el Provinzialmu- 
seum de Hannóvet, que fue destruido en el Terces Reich, 
y con su diseño del pabellón soviético en la exposición 
Pressa de Colonia en t928, promovió la creación de un 
tipo innovador de museo y exposición: el «museo vivo». 


Casi todos los artistas progresistas importantes de Eu- 


ropa en los años veinte conocieron y valoraron a este enér- 
gico suso, que presentó por primera vez su obra y la de 
sus amigos en 1922, en la Galerie van Diemen de Berlín. 
Sin embargo, a pesar de los poderosos impulsos que 
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Olga Rozanova 
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«El constructivismo demuestra que 
la fromiera entre las matemáticas y 
el arte, entre sima obra de arte y una 
invención de la tecnología no se 
puede determinar 

En Lissrezkw, HANS Ane 


El Lissirxky 

Proun 99, 19%4 

Óleo sobre rela, 129 x 99 cm 

New Haven (C4), Yale University 
Ar Gallery 


Píert Mondrian 
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Compoxición con al y rojo, 1929 
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Modern Art 


surgieron de su obra, Lissitzy finalmente no consiguió 
plantar la semilla del construcrivismo en su sentido más 
estricto en el rerreno de la Europa occidental. Fue y si- 
guió siendo un ruso; sus amigos, incluso los socialistas 
quesimparizaban politicamente con él, siguieron siendo 
europeos occidentales. A pesar de la aproximación estéti- 
ca y la mutua inspiración que compartían estos espíritus 
análogos, sus diferencias fueron más fuertes que sus 
semejanzas. El conflicto entre la forma pura y una hueva 
conciencia de clase era, por decirlo así, intrínseco en el 
propio proyecto constructivista. El conflicto entre for- 
malistas y activistas ya se había desencadenado en la 
joven Unión Soviérica, y se prolongó hasta la desia- 
regración del imperio. 

El motivo de que ello fuera así se evidencia en seguida 
cuando comparamos el constructivismo con De Stijl, 
dos tendencias que, a primera vista, parecen gemelas. De 
Séijl no tiene un espíritu anarquista, sino burgués. Repre- 
senta una reacción estética por parte de gente condicio- 
nada por el hecho de viviren una tierra ganada al mar, un 
símbolo de lasuperioridad de la mente humana ordena- 
dora y constructora sobre las fuerzas brutas de la natura- 
leza. Lo que impulsaba el «neoplasticismo», como se £o- 
noció el nuevo estilo holandés en la pintura, no fue una 
imitación encubierta de la naturaleza, sino una actividad 
creaciva que surgía del espíricu ordenador que rambién se 
encarna en la naturaleza. La paz, la armonía y la discipli- 
na eran los factores caracrerísticos de este arte, y un mun- 
do armoniosa fue su objerivo utópico. Mondrian, el ma- 
yor delos artistas de De Stijl, vio en el arte la formulación 
de un ideal universal de felicidad, del cual se consideraba 
él mismo profeta. «Pasó toda su vida en este Futuro utópi- 
co,» dijo H.L.C. Jaffé. El ensayo de Mondrian Neoplasti- 
cismo estaba dedicado al «hombre del futuro». 

El suprematismo y el constructivismo, por el hecho 
de que reflejaban el pensamiento político revolucionario 
en Rusia, tenían un carácter esencialmente dinámico. La 
estética de De Stijl, desarrollada en 1917, en la cumbre del 
cataclismo europeo de la Primera Guerra Mundial, refle- 
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jaba un anhelo de paz, y porlo tanto era esencialmente 
estática. Los cuadros del grupo eran como anteproyedl 
para el diseño de un futuro mejor. Su arte se acota a col 
trastes de líneas horizontales y verticales en equilibrio; 
paleta se limita a los tres colores primanos, azul, rojo y: 
amarillo, con el añadido de los «no colores» negro, bla 
co y gris. En el contexto de la arquitecuura, según Mon: 
drian, el espacio corresponde a los no colores y los mat; 
riales a los colores. Esto implica una abstracción total | 
eliminación del último vestigio de recuerdo del mundi 
visible o de referencia a éste, una victoria sobre la natu 

leza (Barnett Newman pensaba lo contrario. El pe | 
americano, cuyo padre espiritual europeo fue Monda 
afirmó una vez que los rigurosos cuadros del hola 
aún eran demasiado «naturalistas» para su gusto, porqu 
su composición rectilínea, por muy abstracta que pul 
ra parecer, al fin y al cabo procedía de la naturaleza). | 


| 


La armonía de la geometría: Piet Mondrian 

"ara Pier Mondrian la climinación de lo real y lo visibk 
no sólo fue una exigencia estética, sino también un pal 
cipio filosófico. De Stijl se dispuso a crear un arte puro 
compuesto de elementos puros, cuyo orden creado pa 
hombre se contrapondría a la salvaje proliferación deb 
naturaleza y las líneas rerorcidas, curvas o interrumpkl 
de las formas naturales. No resulta sorprendente quee 
arte ascético surgiera en Holanda, el país del calvinism 
los iconoclastas, el país clásico de la burguesía y sus va) 
res, Y en el arte, después de todo, Holanda no es sóloh; 
patria de Jacob van Ruisdael y Rembrandr, sino tambi 
la de Pieter de Hooch, Jan Vermeer de Delft y los pinu 
res arquicectónicos Pieter Saenredam y Emanuel de 
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«¿Qué quiero expresar von ma obra? 
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artisra: alcmzar la armonla por 
mellio del equilibrio de dies relaciones 
entre lineas, colores y plamos. Pero 
sblo dde la forma más clara y 
poderosa.» 
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Witte. Los protagonistas de De Stijl, aparte de Mondrian, — f arriba). Más tarde se les unió César Domela (pág. 
fueron Theo van Doesburg (págs. 171, 172), que en 1917 el artista alemán Friedrich Vordemberge-Gildewart 
fundó el periódico De Stifl y asi dio nombre al movimien- — (pág. 173), los arquitectos ].J.P. Oud, Cornelis van Esst 
to; Bart van der Leck; el artista húngaro Vilmos Huszáry ren, Gerrir Rietveld, Jacobus van Y Hoff y otros. Lo que 
el pintor y escultor belga Georges Vantongerloo (pág, 171, — mayoría de estos hombres rentan en común era una ed 
cación calvinista. Por su personalidad y aspecto apenas 
ajustaban a la noción general del artista revolucionario 
Eran hombres disciplinados con una tendencia al aso 
smo tanto en su vida como en su arte. La vida y el per 
miento de Mondrian hace pensar en los de un sabiodh 
no, a pesar de su inclinación muy occidental al sarcasn 
que le ayudó a enfrentarse a la negación de sí mismo, y 
placer por el movimiento físico que inspiraron al apasi 
nado bailarín de jazz que era Mondrian los ritmos sina 
pados y de staccato de los cuadros sobre el Boogre-Wao 
que realizó en 1940, después de huir de los bombardew 
alemanes a Nueva York (É abajo derecha pág, 170). 

Además, en los últimos años dela vida de Mondri 
en América surgieron varios cuadros que se encuen 
entre las mejores obras que dejó a la posteridad. Se tral 
de telas en que las técnicas convencionales del ólco, el 
lápiz y el carbón se combinan con tiras de cinta adhesi 
aplicadas aparentemente de forma descuidada, en p: 
sujetas con chinchetas, una técnica dificil de conciliar 
con la imagen del cuidadoso purista, pero que introd : 
en el estricto clasicismo de las composiciones una vital 
dad que supera a los ritmos de los cuadros inspirados 
el baile. Una vez Mondrian dijo a su amigo Sidney Jan 
un influyente marchante y coleccionista, que Ámérid 
había permitido trabajar más deprisa que Europa. No 
obstante, la espontaneidad experimental de las telas 
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«Veo una flor. Esta me proporciona 
wna sensación de belleza. Deseo pin- 
sarta, En este momento veo cómo 
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GEORGES VANTONGERLOO 


Georges Vantongedoo 
Composición. 1917-1918 
Óleo sobre tela, jÓx 54 em 
París, Musée Nacional d'Art 
Moderne. Centre Georges 
Pompidou 


cubiertas de cinta adhesiva no se consiguió a costa de la condiciones sociales, pero sí desarrolla poderes que a su 
precisión. Su carácter relajado y nada rutinario se remon- vez determinan la cultura en su conjunto». 


pág. 172) y 1 n,poruna parte, alos colages materiales de los cubistas, Los artistas de De Suj] vieron su filosofía confirmada 
ewart ypor otra apunta hacia el empleo de Robert Rauschen- por la perfección de la máquina, por la tendencia cre- 
van Eeste- beigo de Jasper Johns de materiales cotidianos y triviales. ciente del hombre moderno a vivir en grupos y colectivos 
s. Lo que la La vanidad personal era desconocida para los artistas (partidos políticos, sindicatos, asociaciones), y por el 
auna edu- A deDeStijl perseguían el anonimato. Su actitud fue anonimato del moderno proceso laboral e industrial. La 
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eintroduce —ducialista hasta el punto de imaginar un arte colectivo pintura imitativa y naturalista, a sus ojos, había sido con- 
suna vitali- —aratodos. Sólo un arte así parecía capaz de defender la vertida en un absurdo por la fotografía. Ya en 1921, Rod- 
spirados por 4 rmonía universal ante el individualismo predominante. — chenko había sacado sus conclusiones al respecto y ofre- 
¡dney Janis, Sinembargo, los artistas holandeses no se vieron com- ció su despedida de la pinrura con un 7íptico en colores 
: América le Pxyomeridos en la lucha de clases. «El arte, tal como lo puros monocromo. Afirmar que una nueva arquitectura 
ropa. No 1endemos,» afirmó van Doesburg, «no es prolerario ni — revolucionaria se desarrolló a partir de las composiciones 
las telas vegués. Tampoco se encuentra determinado por las rectilíneas y armoniosamente proporcionadas de De Stjl 
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parece algo evidente. Las relaciones «puras» descubiertas 
por los pintores se aplicaron a la arquitecura y se tradu- 


jeron en tres dimensiones. «Viendo el construcrivismo 
¿Quién habría predicho», preguntó Johannes Cladders, 
«que incluso la silueta de muestras viejas ciudades ya no 
tendría un aspecto gótico sino constructivista?» 

Más adelante, van Doesburg abandonó la pintura cn 
favor de la arquitecuura. El cambio fue sintomático. En 
1920 visitó la Bauhaus en Weimar, donde provocó una 
reorientación fundamental. En buena medida fue debi- 
do a la influencia de van Doesburg el hecho que Gropius 
y los maestros de la Bauhaus abandonaran el patetismo 
místico y especulativo de los primeros años en favor de 
una nueva objetividad y sobriedad, menos ambiciosa pe- 
ro evidentemente más efectiva desde el punto de vista 
práctico. También Le Corbusier se interesó por las ideas 
de De Stijl, que le proporcionaron estímulos fundamen- 
rales y la confirmación de su propio enfoque. 

Cuando murió van Docsburg en 1931, el optimista 
movimiento perdió ímpetu, ya que su acritud y su creen- 
cia positivista en el podes del pensamiento racional para 
configurar el futuro se habían visto debiliradas por los 
descubrimientos revolucionarios en la ciencia, especial- 
mente en la fisica. La persecución y la represión a cargo 
delos fascistas dieron el comp de gráce al movimiento. 

Todo artista prominente, a pesar de su compromiso 
de crear un arte antiindividualista, no dramático y armo- 
nioso para todos, está destinado a transgredir los limites 
del colectivo. Esto también se puede aplicar a De Stijl, 
cuyo artista más destacado fue Mondrian. Después de un 
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preludio en el estilo de los anuguos pintores arquiteció 
nicos, y en el de la Escuela de La Haya, que a su vezse 
inspiraba en la edad de oro del arte holandés del siglox 
Mondrian pintó paisajes y naturalezas muertas conil: 
fluencias impresionistas y puntillistas. Entonces empt 
a simplificar las líneas curvas de estos temas hasta que: 
surgió un patrón abstracto fundamental en que las .n 
relaciones formales predominaban sobre el tema rep 
sentado. A pesar de que en este proceso le ayudó el cubi 
mo analítico que había estudiado en sus fuentes, en 
Mondrian seguía demasiado adherido al tema paradi 
vorciar completamente de la naturaleza sus abstracal 
nes cubistas. Pronto redujo sus composicionesent 
grises y ocres a un sistema de líncas verticales y boa) 
tales; pero incluso éstas todavía parecían hacer de 

da referencia al mundo exterior. Mondrian compt 
que la belleza pura y universal sólo se podría conse; 
borrando cualquier recuerdo del tema, en una ar 
completa de un número reducido de colores y formas 
simplificadas al máximo, en composiciones que no Íx 
ran una abstracción de la navuraleza, sino que represts 
taran una contraimagen de la naturaleza. Así pasó del 
cubismo casi monocromo, basado en formas elípticas 
composiciones de planos rectangulares que 0 
ban más allá del borde de la rela cuyos colores, a finde, 
borrar cualquier rastro de ilusión, empezó a reducired 
1920 al rojo, amarillo, azul y blanco y negro. | 


| 

Una vez Mondrian contó que había visto por prin 
vez este método en la obra de Bart van der Leck, quien 
no obsrante, aplicaba la palera y el repertorio formal 1 
plásticos a temas figurativas (f. arriba derecha pág. 13) 
En Mondrian, la tela se convirtió en impersonal, y cont 
cíaa la meditación. Los fundamentos intelectuales des 
desarrollo habían sido establecidos por el filósofo MH 
Schoenmalcers, cuyas ideas contenían una extraña me 
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demisticismo y matemáticas. Én sus interpretaciones 
ilosóficas de líneas verticales y horizontales, de Áiguras 
yfórmulas, Schoenmakers intentó explicar el universo y 
hacerlo comprensible en términos concretos. 

El rechazo por parte de Mondrian de la sensibilidad 
individual y el toque personal del artista fue riguroso. 
Como Malevich con sus cuadrados, Mondrian no sólo 
ilcanzó el límite extremo del arte tal como se había en- 
tendido hasta entonces, sino que lo sobrepasó. En este 
momento nos encontramos con la inexplicable calidad, 
dsecreto contenida en este estilo neoplasticista calcula- 
dode forma tan racional y rigurosa. Pues Mondrian, el 
arusta aparentemente tan impersonal y colectivista, el 
constructor de patrones formales y cromáticos de una 
delleza simple, no sólo era un mística como Schoenma- 
kers, sino también un prodigio incomparable en su téc- 
nica. Decir que nadie, ni el más brillante de sus falsifica- 
dores, es capaz de copiar los cuadros de Mondrian es 
unaafirmación ridícula, aunque significativa. El hecho 
sque incluso un profano puede distinguir fácilmente 
sus obras de las de otros artistas de De Stijl, aparente- 
mente tan similares. Mondrian fue el único de ellos que 
alcanzó esa proporción y armonía perfectas, divorciadas 
derodo drama y sentimiento, que todos perseguían. 


Influencia continuada de De Stijl 
Laestética de De Srijl fue adoptada y desarrollada por 
Vordemberge- Gildewart (f. derecha), el alemán del gru- 
po, que se resistió al dogmatismo de Mondrian. Rehuyó 
sutiranía de líneas verticales y horizontales, así camo los 
campos de color diagonales de los bordes de van Does- 
burge, inspirado por el factor dinámico introducido por 
isteúltimo, dió al riguroso estilo más libertad y sensibili- 
dada pesar de conservar una gran economía de medios. 
Carl Buchheister, de Hannóver, también mantuva 
estrechos contactos con De Stijl (£. arriba Izquierda 
páe. 174). Pero sus obras de los años veinte, cuando 
Hannóver era un centro del arte constructivista, 


muestran una relación igualmente estrecha con la 
concepción de los rusos de un arte para las magas, 
como indican sus cuadros reproducidos de mediados 
de esa década. Buchheister, además, uulizaba una 
gama más extensa de colores y formas que los artistas 
holandeses, y propocionaba a sus composiciones pla- 
nas una cierta vibración. Algunas de sus obras, que 
eran más diversas y llenas de contrastes de lo que se 


supuso durante mucho tiempo, incluso anticiparon 
tendencias de la action painting y el arte monocromo. 
También produjo ejemplos destacados del enfoque 
constructivista Erich Buchholz (f. abajo pág. 174), queen 
la fase final de su larga carrera se distanció de su actividad 
arústica anterior a 1933 y perdió mucho tiempo lanzando 
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Bart van der Leck 
Composición, 19-192 
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Composición 1.0211, 1958 
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Hans Richter 

Otoño, 1917 

Olcosobre rela, 79x 6icm 
Zúneh. Kunsthaus Zúrich 


Erich Buchholz 

Pintura en relieve, 1922 

Oleo sobre madera, 60'4x 45cm 
Colonia, Muscum Ludwig 


excéntricos ataques a las tendencias contemporáneas en 
el Berlín de la posguerra. Además de cuadros, relieves pin- 
tados y esculturas basadas en el círculo, el cuadrado y el 
rectángulo estrecho, Buchholz también realizó diseños 
para la arquitectura y el teatro, obras comerciales y pro- 
ductos industriales. Walter Dexel (f. abajo izquierda 

pág. 175), nacido en Múnich, abandonó el arte en 1933 du- 
rante casi treinta años; en consecuencia, estuvo olvidado 
mucho tiempo, hasta que pocos años ares de su muerte, 
en 1973, recibió la valoración que merecta. A través del 
cubismo y de su transformador alemán-americano, el 
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profesor de la Bauhaus Feininger, Dexcl llegó a crear pi 
sajes de ciudades de las cuales las referencias figurativa 
desaparecieron del todo hasta que el artista al final ado 
un enfoque abstracto más riguroso. 

Hans Richter, un dadzísta pionero en Zúrich (1916 
se convirtió en protagonista del cine abstracto. Uno di 
los testigos más inteligentes y enérgicos de las tendent 
del siglo xx alo largo de su vida, Richter volvió hacias) 
final de su carrera a la pintura, en un estilo que oscilak 
entre la composición estrica de influencia cubisra y la 
sugerencias de la anarquía surrealista (£ arriba). 

De Stijl siguió siendo viable en la arquitectura yc 
arte. La línea de desarrollo conduce, con muchas van 
ciones y cambios de tema, del grupo de París Abstracú 
Création, fundado en 1931, al cual también pertenecía 
Vordemberge, pasando por Auguste Herbin, Ben Ni- 
cholson y Victor Pasmore, hasta el arte cinético del esí 
tor Nicolas Schóffer, la pintura en luz de Zero, los pin: 
tores monocromos, y finalmente hasta el op art de Vg 
Vasarely y otros. También están relacionados con Des 
los rigurosos cuadrados de Josef Albers y en una reas 
ción creativa a Albers—la color field painting american 
hasta Jlegar a diversas rendencias recientes como la obj 
de Helmut Federle, Niele Toroni o Perer Halley (pág.3 

La influencia de los miembros alemanes de De $ 
además de los contactos con la vecina Holanda, fuets 
portante para el artista belga Victor Servanckx, cuyoy 
ceo monocromo El rectángulo más cuadrado Imbierasi 
impensable sin las composiciones pioneras de Male 


Una mirada al Este de Europa 

Todavía más importantes fueron los efectos continux 
del suprematismo y el constructivismo en el Este de 
Europa, en especial en Polonia. En 1924, tresaños 
después del juicio de Lenin, un grapo construcuvist 
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lamado BLOK fue fundado en ese país por Henryk Ber- 
lei (que había conocido a El Lissitzky en 1922), Vladislav 
Srzemiñski y Henryk Srazevski. Berlevi se 

hizo famoso por su desarrollo de la «mecanofactura», 
unsisrema aparentemente universal basado en las ideas 
fobras de los construcuvistas rusos, por medio del cual 
darrese podía producir según principios mecánicos, 
Berleví también se fue al Oeste, a París (1928), y volvió 
muchas veces a Berlín (pag. 176). 

Suzemiñski (£ derecha), bielorruso, herido en la Pri- 
mera Guerra Mundial, en 1919 ya parucipaba en las acti- 
vidades de la vanguardia constructivista de Moscú. En 
pa, después de casarse con Kararzyna Kobro (pág. 449), 
tina importante escultora, se fue a Polonia. Allí Strzemiá- 
sinosólo fue fundador de BLOK, sino también, más 
tude, con Stazevski, del grupo A,R.; fue, también, uno 
deestos casos aislados de un artista que funda un museo. 
El Museo Sztuki de Lódz, que después, bajo la dirección 
del políglota Riszard Sranislawski, rmantendría contactos 
conel Oeste en condiciones políticas muy dificiles, debe 
su fundación a la inictativa de Suzemiñski. 

A mediados de los años veinte, de forma paralela al 
aipremarismo, constructivismo y cubofuturismo ruso, 
desarrolló la teoría del «unismo», que adcfine la imagen 
cómo una entidad autorreferencial,» Así, surgieron 
xomposiciones arquitectónicas», cuadros Compuestos 
por formas geométricas básicas, «basadas en un sistema», 
como dice Janini Ladnovska, «de cálculos matemáticos, 
sustratos de composiciones en el espacio para las cuales 
Sirzemiñski desarrolló su propia teoría». Después, antes 
deser condenado al ostracismo por su crítica al realismo 
socialista, el artista realizó sus Post-1mágenes de luz. 
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Walter Dexel 
Rascacielos, 1922 

Óleo sabre tela. 44 x 31 cm 
Colección privada 


Henryk Stazevski 
Camposición, 1930 

Olea sobre tha, 73x 54 cm 
Lódz, Muzcum Srtuki 


VladislavStrzemióski 
Composición unística 10, 1931 
Óleo sobre tela, 74 x 50 cm 
Lóde, Muzcum Szaruki 


HRenryk Berlevi 
Mecanofacuira, 1924 

Guacke sobre papel, 98 x 31 cm 
Ládz, Muzcum Sznuki 


Lajos Kassák 

Arquitectura pictórica, 1922 

Óleo sobre canón, 26 x 24 cm 
Colonia, Museum Ludwig, Dona» 
ción Peil) 


«Arguitecios, escultores, pintores: 
todas debemos volvera Ía artesania. 
"El arte como profesión no existe 
Nobhay una diferencia veal entre el 
artista y el arresano. La terca del 
artista es una versión imensificada 
de la tarea del artesano.» 
WALTER GROPIUS 
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El método scriado de Strzcmiñski, su equilibrio de 
color y línea y su resolución del dualismo de superficie 
plana y objeto tridimensional en una entidad «unística» 
tuvieron profundas consecuencias, no sólo para los movi- 
mientos internacionales Zero de los años sesenta, sino 
también para tendencias muy recientes. Lo mismo se 
puede afirmar, aunque en menor grado, de la obra de Sta- 
zevski (£ arriba derecha pág. 175), que intentó combinar 
los principios del neoplasticismo de Mondrian con los 
del unismo para conseguir una síntesis, 

Volviendo a la abstracción húngara, los pioneros du- 
rante los años veinte en este campo fueron emigrados 
que vivían en Viena y Berlín, como el pintor-poeta Lajos 
Kassák (Í. derecha), conocido como el «timonel de la 
vanguardia», y su compañero temporal Sándor Bortnyik, 
que estuvo influido por Popova. 

Moholy-Nagy, el profesor húngaro en la Bauhaus de 
Weimar y más tarde en Chicago, en la New Bauhaus, fue 


Arte con una misión social 


igualmente influido muy pronto por el arte de Malevid 
y Lissiezky. Su búsqueda incansable de nuevos patendi 
les expresivos en muchos campos, desde la pintura ala 
fotografía, el diseño, la tipografía y las esculturas cinét 
cas que incorporaban el elemento de la luz, será estudi 
do en detalle en otro contexto. 

En losaños ochenta, artistas más jóvenes, que podr 
haber sido sus nietos, retomaron el discurso de los logs 
consirucrivistas en el Este y el Oeste. La primera silab 
de la abreviatura «Neo-Gco» (Neo- Geometría) señal 
carácter ecléctico de las tendencias del arte posmod 
y su situación, por así decirlo, poshelenística. En con- 
traste con las vanguardias pioneras, los artistas de hoy 
día hacen referencia conscientemente a los estilos hist 
ricos, sin partir de la creencia en un nuevo arte capazd 
conformar el futuro, sino con Un conocimiento ente 
escéptico y cínico de que tales utopías son ¡ilusorias, 


Los artistas de la Bauhaus de Walter Gropius 


El intento de constituir un culto mistérico altededor del 
arte es muy antiguo. Como Max Ernst ya hizo notar en 
tono de burla, el arte se había promovido a la categoría de 
religión, y el artista a la de un elegido cuya inspiración re- 
presentaba un acto de gracia. Fue en estas condiciones en 
las que el arte, en especial a partir del siglo x1x, desarrolló 
un mundo aparte. Los Campos Eliseos se apartaron mu- 
cho de las realidades sociales, y en el proceso perdicron 
su función y responsabilidad sociales. Este desarrollo 
culminó en un idealismo sinestro e hibridamente esté- 
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tico que estaba esucchamente relacionado con la sen- 
sación de llevar a cabo una misión que tuvieron los est 
distas y generales del momento, y que finalmente, sib 
de forma indirecta, contribuyó a justificar la guerra. | 
La Primera Guerra Mundial, que incluso Franz 
vio como un infierno que debía preceder inevitable 
re ala creación de un mundo mejor, eliminó estas id 
en una carnicería de un horror nunca visto. La noción 
un arte sublime y exaltado por encima de la realidad 
demostró ser un autoengaño, Restablecer el avínculod 
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lisociedad» del arte según la frase de Hugo von Hof- 
manasthal—, proporcionarle labores sociales por desa- 
rrollar y, al final, superar la división entre bellas artes y 
anesaplicadas se convirtieron en los objetivos de la Bau- 
haus, fundada en Weimar en 1919 por el arquitecto Wal- 
urGropius, No habría más arte por el arte; el arte debía 
seruna acuvidad responsable. La pintura, la escultura, la 
arresanía y el diseño industrial debían convertirse en ele- 
mentos integrales de la arquirectura, la madre de todas 
lares, que las abarcaba a todas. El edificio con un 

buen funcionamiento, diseñado para hacer la vida de la 
gente más fácil y feliz, se convirtió en el foco de una con- 
cepción utópica de un mundo nuevo y mejor. Como pa- 
s6en Rusia y Holanda, la visión de un entorno lúcido, 
Ñincional y belío para una sociedad sin clases se hallaba 
tnla base de los desarrollos producidos en Welmar. 

El entusiasmo del joven arquitecto fue tan contagio- 
soque todos aquellos a quienes Gropias solicitó que par- 
tlaparan en la construcción de la «catedral del futuro» 
estuvieron de acuerdo en tomar parte. El modelo histó- 
ico de la Bauhaus fue la comunidad anónima de artistas 
fartesanos de las gremios constructores medievales; su 
modelo inmediato fue el Jugendstil, y su vástago, cl 
Deutscher Werkbund, fundado en 1907. Las influencias 
del constructivismo y De Stijl también tuvieron un papel 
Inctífero. Van Docsburg, Lissirzky, Gabo e incluso Ma- 
kvich fueron a Weimar; y la serie de Libros de la Banbaus 
publicó escritos de Mondrian, van Doesburg y Malevich. 
Alprincipio, la filosofía de la Bauhaus era una mezcla 
aparentemente incompatible de sobria objetividad y un 
idealismo romántico, de estilo expresionista, pero pro- 
uesivamente el pensamiento práctico y funcional ganó la 
vartida. Uno de los primeros actos y principales logros de 
Gropius fue eliminar la organización jerárquica de la aca- 
demia tradicional. Les clases se transformaron en talleres, 


en que se pedía a los estudiantes que, partiendo de cero, 
investigaran marcriales de todo tipo tentendo en cuenta 
su utilidad práctica y estética para diseñar el entorno. Los 
profesores de la Bauhaus ya no eran profesores, sino 
«maestros de forma», es decir, artesanos, pero artesanos 
que, en el diseño de prototipos, tenían en cuenta desde el 
principio las consideraciones sobre la producción en ma- 
sa. La máquina ya no se consideraba una amenaza para el 
arte, sino una colaboradora. El discño libre, aplicado e 
industrial tenían la misma consideración en la Bauhaus; 
la jerarquía de las artes fue superada; el arte funcional se 
convirtió en algo que se podía enseñar y aprender. 
Muchos de los artistas más importantes del momen- 
ro contribuyeron a la realización de esta concepción, 
Klee enseñó pintura sobre vidrio y tejido, y mientras se 
encontraba en la Bauhaus escribió el Libro pedagógico de 
esbozos, uno de los textos teóricos y epistemológicos más 
importantes en el arre moderno. Kandinsky enseñó di- 
bujo analítico y desarrolló a partir de su experiencia un 
libro de texto normativo y rigurosamente metodológico 
sobre composición, Preto y línea sobre el plano. Su recorri- 
do desde el idioma expresivo de su primera época hasta 


un estilo geométrico poético no sólo reflejaba la con- 
frontación de Kandinsky con el constructivismo ruso, si- 
no también el desarrollo del pensamiento pictórico en la 
Bauhaus. Gerhard Marcks (pág. 416), un escultor relati- 
vamente conservador, dirigió el departamento de cerá- 
mica; el pintor y profesor de arte Johannes Ítren (£ arriba 
izquierda) enseñó en el curso básico preliminar, y el 
artista Oskar Schlemmer coordinó el taller de pintura 
mural, y más tarde también el taller de escultura y el Tea- 
tro de la Bauhaus. Fesninger fue nombrado por Gropius 
ya en 1919 miembro del primer consejo de maestros, y di- 
rigió la imprenta, aunque sólo durante un breve período. 
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«La forma geométrica es la forma 
que mejor puede ser comprendida y 
definida. Sus elementos básicas son 
el circulo, el enadrado, el sridegudo. 
El germen de toda forma posible se 
encuentra er estos elementos far 
males. Visibles para las que mirame 
invisibles para dos que no lo hacen.. 
JOHANNES ITYEN 


Johannes len 
Encuenteo, 1919 

Olco sobre 1ela, 105 x Bocm 
Zúrich, Kunsthas Zúrich 


Georg Muche 

Composición con farma negra 
y verde, 1920 

Oleo sobre cartón, 715x534 em 
Bonn, Kunsimuscum Bonn 


László Moholy-Nagy 
Composición Z. VII, 1914 
Pintura al temple sobre tela, 
114x132 cm 

Berlín, Narionalgalcric, Staatliche 
Muscen 2u Berlin, Preussischer 
Kulrurbesitz 


«Y yo sé que si desarmollo mis mejores 
enpacidades de la forma apropiada 
para éstas 1 miento Conseguir una 
comprensión honesta y completa del 
significado de mi vida—entontes me 
parece bien convertirme en un pin- 
tor. Mi salento se ementra 01 da 
expresión de mi vida y mi cnogía 
¿reativa a través de la luz, el color 
y la forma. Como pintor, puedo 
transmitir la esencia de la vida.» 
LAszLÓ MoHOLY-NAGY 


László Moholy-Nagy 
Composición A XXI, 1925 

Técnica mixta sobre tela, 96 x 77 cm 
Múmater, Wesclálisches Landesmu- 
s$cum 


Gropius no era lo bastante docerinario para compar- 
tir la opinión de Klee según la cual un genio representaba 
un «defecto en el sistema.» Era consciente de que un gran 
individuo, aunque se subordine a sí mismo y a su activi- 
dad al servicio de la comunidad, traspasará sus límites, y 
que, en realidad, el «defecto» del genio, imposible de en- 
señar y aprender, era lo que justificaba el sistema educa- 
tivo al ponerlo en cuestión. Gropius no toleró que el tra- 
bajo en la Bauhaus fuera sometido a ningún estilo uni- 
forme. Permitió que Klee dijera a sus estudiantes que la 
calidad en el arte nunca podía ser una norma o encon- 
trarse contenida en una fórmula; la calidad era más bien 
algo en proceso de formación, y cada artista debía crearla 
de nuevo, como el producto de un esfuerzo estético e in- 
telectual. Basándose en su concepción, Gropius retuvo a 
los grandes individualistas del profesorado incluso cuan- 
do se hizo definitiva la decisión de convenir el estricto 
funcionalismo en la línea maestra de la obra de la Bau- 
haus, Esta decisión provocó que el idealista lrren, el ex- 
presionista y antiguo miembro del teatro Sturm Lothar 
Schreyer, el escultor Marcks y el pintor Georg Muche 
(pág. 177), por este orden, abandonaran la Bauhaus. 

La historia de la odisea de la Bauhaus como resultado 
de la presión política de la derecha es bien conocida. 
Después de verses obligada a desplazarse a Dessau en 


1925, €n 1932 los nacionalsocialistas la trasladaron a Berlín, 


donde Hermann Goering cerró la escuela por ser un «in- 
vernadero de bolchevismo cultural». Pero las presiones 
políticas no fueron el único motivo de su fin, La disolu- 
ción interna había empezado mucho antes. Gropius 
abandonó su cargo en 1928; otros miembros del profeso- 
rado, entre los que estaban Moholy-Nagy, el arquitecto 
Marcel Breuer, Schlemmer y Klee siguieron su ejemplo. 
El sucesor de Gropius, Hannes Meyer, fue un socialista 
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comprometido y un estricto arquitecto funcionalista 
bajo cuya dirección la crisis se agudizó. El último dire 
tor de la escuela, el arquitecto Mies van der Rohe, un 
protegido de Gropius, ya no pudo restablecer la unid 
de las artes que había existido en los comienzos. 

La importancia de la Bauhaus para la pintura radi 
enel análisis sistemático de sus medios y la investiga 
básica que consiguió sobre sus aplicaciones. Los libros 
la Bauhaus se encontraban entre los escritos más impo 
tantes sobre reoría del arte de la época. Sus autores ref 
sentaban el nuevo tipo de persona consciente y metól 
camente creativa que aceptaba una responsabilidad 
su obra y era casi tanto un científico como un artista. 
influencia de la actividad académica de Kandinsky, 
y Schlemmer fue muy importante, Ha proseguido has 
la actualidad, a pesar de que sus efectos no sean tan 
bles como los de los arquitectos dela Bauhaus en laar 
quireceura internacional hasta la reacción posmod 


El hombre de pasado mañana 
La premisa fundamental de la Bauhaus, investigar ex 
mentalmente la naturaleza de los materiales, la puso 
práctica sobre todo Moholy-Nagy (f. izquierda y abi) 
Como Kassák y orros compatriotas, Moholy-Nagy 
emigrado de Hungría después de la contrarrevolución 
yendo inicialmente a Viena. Gropius lo llamó a Weim 
en 1923. Conseructivisca y fundador del grupo «MÁ, 

Moholy-Nagy se ganó el título de hombre de pasado 
mañana». Numerosos artistas vanguardistas posterior 
fueron herederos de Moholy-Nagy; muchos especté- 
culos de luz, muchos objetos murales de cinética gira 
toria que dependían de los efectos de luz y sombra fi 
una variante o una continuación de lo que empezó.n 
la Bauhaus. Moholy-Nagy fue el padre espiritual de 

varias generaciones de artistas. Persona amable con 
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cierta tendencia a la melancolía, tomó seriamente la 
hipótesis de Konrad Fiedler, formulada en el siglo xx y 
muy avanzada para su tiempo, de que el principio de toda 
xrvidad artista era la creación (en oposición a la imita- 
ción) de fa realidad. Para Moholy-Nagy esto significaba 
lrealidad de su tiempo y el entorno en que vivía. Proba- 
balos materiales para aplicarlos en el arte con la curiosi- 
dad de un niño y el ardor experimental de un intelectual 
consciente. Objetos a los que no prestamos atención y 
queusamos inconscientemente cada día se convertían en 
sus manos en la sustancia del diseño estético: alambre, 
Papel, trozos de tela... Esta actividad se remontabaa las 
iéenicas de colage cubistas y constructivistas, así como a 
ladel »eady-rmade dadaísta-surrealisca, pero a la vez iban 
más allá de éstas. Como dice Giulio Carlo Argan, los ma- 
teriales de Moholy-Nagy se convirtieron en «da nueva 
materia primordial de una construcción formal» formada 
portriángulos, cubos, círculos y formas alargadas. El ar- 
ta también prosiguió los experimentos fotomecánicos 
de Man Ray, e hizo montajes, fotografías negativas, imá- 
genes en rayos X, representaciones de cuerpos en movi- 
miento a través de series fotográficas, fotogramas, etc. 

Estos experimentos aún tienen un papel hoy en día 
enlos intentos de muchos artistas de captar la realidad a 
mvés de fotografías modificadas mediante la aplicación 
depincura, alargamiento o desenfoque extremos, como 
nel caso del primer Gerhard Richter, Chuck Close o de 
losfotorrealistas que, por decirlo así, construyeron sus 
imágenes con fragmentos de realidad. Estos experimen- 
tostambién fueron fructíferos para el arte cinérico, y en 
darte basado en los efectos de luz, Finalmente Hevaron a 
Moholy-Nagy a empezar a experimentar en la técnica del 
dine abstracto. Ya en 1929 había intentado combinar luz, 
Irma y color en un objeto titulado Soporte de luz. Su se- 
ne de experimentos le llevó a los Moduladores de luz y 
spacio (pág. 454) creados en los Estados Unidos, donde 
im1937, después de 5u segunda emigración, el arcista hún- 
zuo fundó la New Bauhaus en Chicago. Los tdoduladores 
de laz y espacio eran construcciones de planos transparen- 
sentre los que la luz y lasombra jugaban creando for- 
massofisticadas y sorprendentes. Moholy-Nagy «pinta- 
laecon plásticos como el plexiglás, Galalith y Neolirh; 
pero después de los Cuadros por teléfono en esmalte de 
m2, realizados en una fábrica a través de tablas de colo- 
rs y papel pautado siguiendo sus instrucciones por telé- 
lóno, cl artista también «pintó» con luz—un arte de gran- 
lesconsecuencias, sobre todo en el campo del teatro-. 

Estacombinación de experimentación espontánea 
son los materiales de un nuevo siglo, de sofisticación téc- 
tica y artística y de un método intelectual y constructivo 
lescñibe la magnitud de toda la obra de la Bauhaus, cu- 
jospolos estuvieron marcados por una tendencia alo po- 
pular e ingenuo por una parte y, por la otra, un compro- 
miso con la máquina y la perfección técnica. 

Junto con las de Moholy-Nagy, fueron en especial las 
Kividades de Josef Albers las que hicieron que la Bau- 
aus, después de haberse desprendido de cualquier ras- 
Irode expresionismo, se dirigiera hacia un arte construe- 


uivista al servicio de la arquitectura. Influido por De Stijl, 
la obra de Albers muestra una extrema reducción de la 
forma a un idioma lapidario y geométrico plasmado con 
una perfección pictórica y récnica extremas. Y al igual 
que Moholy-Nagy, realizó conscientemente una cantidad 
considerable de obra comercial y contribuyó de forma sig- 
nificativa al desarrollo del diseño industrial. Sinembar- 
go, sus cuadros más importantes, la serie de Homenajes al 
cuadrado (f. arriba y pág. 180), no tienen nada que vercon 
las artes aplicadas. Apenas hay otro artista en nuestra épo- 
ca que haya dermostrado de forma más convincente que 
Albers que las cosas más elementalesson, al fin y al cabo, 
inexplicables. Según el filósofo Ludwig Wingenstein, 
todo lo que vemos podría ser también diferente. Todo lo 
que podemos describir podría ser también diferente. No 
hay un orden de cosas a priori. La obra de Albers corrobo- 
ra el punto de vista de Witrgenstein, cuadro tras cuadro. 
Sus obras son como trampas en las que el espectador se ve 
una y otra vez tentado a caer. La sensación de inseguridad 
que desprenden es muy grande, y la prueba que propor- 
cionan de la falibilidad de la percepción es irrefutable. 
Este aspecto de irritación, la ilustración de Albers de la 
existencia de lo irracional por medios racionales, su de- 
mostración del hecho de que no hay soluciones válidas 
sino sólo cambio permanente, variación infinita, indican 
que en el fondo Albers siguió siendo europeo a pesar de 
vivis y de lograr sus mejores obras en Estados Unidos. 
Pero no fue un formalista que produjo un arte múltiple. 
Insistió, no sólo en la originalidad, sino también en la 
variedad de sus invenciones visuales. Creía que cada rea- 
lización de una idea era una obra única e irrepeuble. 
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Josef Albers 

Homenaje al cuadrado, 1964 
Óleo sobre rela. 121 x 121 C1m 
Baitrop, Josef Albers Muscum 


"Del mismo modo que «los vaba- 
dleros las prefieren rubias cuda o 
tiene preferencia por ciertoscoloses y 
ppejiuciós rontin otros. Esto también 
se puede decir de las combinaciones 
de color. Parete buena que tenginos 
gustos elistintas, Lo wiemo vts pasa 
conel color que con la gente de mues 
era vida cosidiara. Cambiamos, c0- 
FTEQÍOS 0 IAVEITNOS NUESTAS Opi= 
niones sobre los colures, y estas 
cambios de opinión pueden ir hacia 
atrás o hacia adelante » 

JOSEF ALBERS 


Josef Albers 

Homenaje al cuadrado: Ritar- 
dando, 1958 

Oleo sobre tela, 762 x 76'1cm 
EE.UU, Colección privada 


Antonio Calderara 

Sin título, 1963 

Óleo sobre madera, 36 x 36 cm 
Laufen, Colección A. R. 


«Los ejercicios prácticos demuestran 
por medio del engaño (iasión) del 
color la relstividud e inestabilidad 
del color. Y la expenencia nos enseña 
queen la pereepeión visual bay 101 
discrepancia entre el becho fisico y el 
eferro psíquico.» 

Jose ALBERS 


La combinación de posibilidades perceptuales es tan 
infinita en las constelaciones estructurales de Albers en la 
pintura como en su tecrónico arte gráfico. La agresividad 
de estas manifestaciones visuales y la incapacidad del ojo 
para fijarlas de forma definitivason casi dolorosamente 
evidentes, tanto física como mentalmente. La economía 
de medios, la precisión y la concentración de la imagine- 
ría de Albers se encontraban en relación inversa con la 
efectividad de cada variante. Lo mismo se puede afirmar 
de los colores, cuya tonalidad varia en Runción de los co- 
lores adyacentes, y están sujetos a Una temperatura conti- 
nua y a un cambio climático de cálido a frío, de frío a cáli- 
do. Mezclados con grs, parecen desmaterializados, como 
si estuvieran flotando en la niebla, con los contornos des- 
dibujados; los colores parecen avanzar y retroceder en el 
espacio, y el ojo no puede rerenerlos. En los Cuadrados de 
Albers, como en sus grabados, el plano y el espacio se per- 
ciben recíprocamente. Este efecto se consiguesin ningún 
toque personal, sino con un alro grado de objetividad y 
sensibilidad. «Pinto con una capa de pintura ran Ána co- 
mo Bruegel,» dijo una vez Albers a un visitante de su es- 
tudio en New Haven, que él llamó la sala de trabajo más 
pequeña del mundo. Cuadro tras cuadro era producido 
sobre una simple mesa de trabajo. Quería «realizarse» a sí 
mismo, no «expresarse», añadió el artista, porque mien- 
tras aprendía a pensar y mirar, no había aprendido «arte», 
Albers nunca dio un segundo paso antes del primero; su 
pensamiento pictórico se orientaba a la práctica. No for- 
mulé sus variaciones sobre la base de ningún sistema pre- 
concebido, o sujeto a ninguna teoría a priori. Su enfoque 
y su enseñanza eran el resultado de la experiencia, el jus- 
cio empírico y el error. Para reconocer la originalidad de 
su obra hace falta una sensibilidad para los matices. Era 
como la cocinera, dijo una vezel artista. A veces echaba 
más sal y a veces, menos. Ahí estaba la gran diferencia. 


El ser humano en el espacio 

La teoría de la armonía y Ja proporción de la Bauhaus es- 
raba relacionada con la del Renacimiento, pero en vez de 
plantear un espacio finito definido por las leyes de la 
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perspectiva, planteaba un espacio infinito en el cuales 
leyes ya no tenían aplicación. Esta distinción pone des 
lieve el problema al que se enfrentó otro profesor dela 
Bauhaus, el pintor Oskar Schlemmer. Éste fue unode 
últimos maestros de perspectiva de la historia del arte 
tema más importante era lo que denominó «el serhun 
noen el espacio». La extraña mezcla de tendenciasco! 
trucuvistas, sentimentales, sobriamente realistas y rom 
ricamente expresivas que marcó los primeros años dell 
Bauhaus también se hallaba presente en la personalidi 
de Schlemmer. En los momentos felices, dijo, tenía qu 
contenerse para no ir porahí «abrazando a la gente»! 
discriminadamente. En contraste con la doctrina of 
de la Bauhaus, creía que los cuadros eran «revelaciones 
lo divino a través del medio del hombre conocido con 
«el artiscas, un lenguaje de formas y colores de origenm 
tico.» Ésto se opone al apunte de su diario en que dice: 
«Ningún lamento sobre la mecanización, sino un go! 
Ja precisión (...) Silos artistas de hoy en día aman lan 
quinaria, la recnología y la organización, si prefieren 
exacto alo vago y borroso, se trara de una huida instinl 
del caos y un anhelo de dar forma a nuestra era...» 
Este hombre maravilloso y complejo, después di 
do por los nazis como «bolchevique cultural», mantuw 
viva la herencia de los grandes máestros en perspectivad 
Renacimiento, y en su despertar de su seguidor Hans 
Marées, el alemán establecido en Roma cuya especial 
era la Agura humana en el paisaje. Impresionado por$ 
rar y también porel cubismo, cuyo análisis de la forma 
adoptó, Schlemmer redujo la figura humana a susele- 
mentos geométricos básicos y la puso. en relación cond 


un tipo noble, en general aparecían en grupos, for 
parte de una comunidad, y sin embargo solirarias, pens 
tivas, orgullosas e introspectivas. Los Cinco hombres end 
espacio (1928; Srurigart, Colección privada) y La escalera 
da Baubans(£. derecha) encarnan la concepción ideal 
camente clásica de la perfección. Sus murales y relien 
el ala delos talleres de la Bauhaus de Weimar fueron de 
truidos en 1930, por orden del gobierno nacionalsocialls 


el cual estas 
pone de re- 
sor de la 
e uno de los 
del arte. Su 
[ser huma- 
nclas COns- 
2as y TOMÁN- 
años de la 
rsonalidad 
, tenía que 
ente» in- 
rina oficial 
elaciones de 
ido como 
origen mís- 
que dice: 
yun goce de 
nan la ma- 
efieren lo 
da instintiva 
A.» 
pués difama- 
mantuvo 
specriva del 
Hans von 
aspecialidad 
do por Seu- 
la forma no 
1sus ele- 
ión con él 
entrantes de 
, formando 
rias, pensa- 
mbres en el 
a escalera de 
n idealísti- 
y relieves en 
fueron des- 
nalsocialista 


de Turingja e iniciariva del nefasto Paul Schultze-Naum- 
burg, que los llamó «ejercicios sin valor artístico». 

Los murales de Schlemmer perseguían una armonía 
del espacio real e imaginario, un equilibrio absoluto. Creía 
quela superficie de la pared debía convertirse en transpa- 
rente y, así, resultar casi eliminada, permitiendo que el es- 


pacio ambiental continuara dentro del cuadro. Las pers- 
pecrivas del espacio real y pictórico desembocarían las 
Unas én las Otras y se interpenerrarían, una idea de una 
erndeza utópica indiscutible. Así, la contradicción entre 
simágenes objetivas reproducidas en términos de pers- 


sectiva y una arquitectura que era cada vez más dinámica 
rexible fue casi insuperable. Cuando se dedicó a la pin- 
¡ura de caballete usaba al fin y al cabo un sustirurivo; toda 
'wobra y su rendencia al monumentalismo revelan la am- 
biaón de diseñar para la composición arquitectónica. 
L3concepción de Schlemmer del «ser humano en el 
spacio» tuvo su expresión más pura en sus obras teatra- 
ss.Aquí la imaginación creadora de espacios del artista, 
que también era un bailarín aficionado de talento, se pu- 
dodesarrollar libremente. Partes de su famoso Ballet eriá- 
lio (1922), para el cual Paul Hindemith escribió una nue- 
instrumentación para órgano mecánico en 1926, ya se 
tabían representado en Srurrgart durante la guerra, como 
Jversión para el ejército en 1916. Recibió la inspiración 
jara el baller, dijo Schlemmer, del cuadro de Seurar Le 
habas (Orterlo, Rijksmuseum Króller-Múllen. «En los 
mdros de Seurar, los movimientos más vigorosos de la 
Énza se consiguen por medio de formas rigurosas (en lí- 
“as rectas, terminantes)», escribió Schlemmer. Encontró 


una base intelecrual, o un diseño preliminar, por así 
decirlo, en el ensayo de Heinrich von Kleist Sobre el teatro 
de marionetas. La artificialidad mecánica de la marioneta 
seconvirció en el modelo para la danza abstracta de 
Schlemmer, que intentaba evitar todo sentimentalismo, 
porque la expresión de los sentimientos, según la irónica 
apreciación de Oscar Wilde, se aleja más del arte cuanto 
más reales son éstos. A través de máscaras y vestidos alta- 
mente abstractos, es decir, absolutamente artificiales, 
éste esperaba unificar el aspecto dionisiaco de la danza 
con su aspecto apolíneo, lo sensual con lo espiritual. 
Otro romántico encubierto con una mente lúcida fue 
Lyonel Feininger (págs. 182, 183). Nacido en Nueva York 
de padres alemanes, músicos, fue un niño prodigio tocan- 
do el violín y, más tarde, un intérprete de talento de Bach 
y autor de resperables fugas. Empezó su carrera como 
caricarurista de éxito, pero, como dijo, no tenía intención 
de verse «condenado a crear en una perperua parodia». 
En 1906 descubrió la rranquila belleza de los pueblos de 
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Oskar Schlemmer 

El bailarín / El gesto. 1922-1923 
Oleo y témpera sobre rela, 

200x O an 

Munich, Bayerische Starisgemil- 
desammiungen, Siaarsgalerie 
moderner Kunst 


Oskar Schlemmer 

Escalera de la Bauhaus, 1932 
Oleo sabre tela, 162 "y x 114 3 cm 
Nueva York, The Museum of 
Modern Art, Donación de Philip 
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Tunngia y su arquitectura, que más tarde reproduciría en 
una famosa serie de cuadros. Ese mismo año hizo su 
segundo viaje a París. En 1907 Feininger canceló sus 
contratos periodísticos para dedicarse sólo a la pintura. 
Suencuentro con el circulo de discípulos alemanes de 
Matisse (Levy, Purrmann, Moll) y con Delaunay, y su 
confrontanción con la disciplinada imaginería de Seurar 
kprodujeron las primeras y poderosas impresiones de las 
tuevas tendencias en arte. Las cristalinas composiciones 
delos cubistas reafirmaron a Feininger en su convicción 
lequesc encontraba en el camino correcto. Deseribió su 
Mropósito como «un apasionado anhelo de un diseño es- 
facial riguroso, sín inroxicación pictórica de ningún ti» 
yn Este anhelo fue compartido por Gropius y la Bau- 
taus, donde la influencia de Feininger, por cierto, no 
consistió ranto en la capacidad de un profesor como en 
hade un artista libre cuyo ejemplo establecía modelos. 
Desus experiencias a orillas del Báltico, ese «mar 
tanquilo», y de los paisajes de la Alemania central, que 
recorrió caminando y en bicicleta, destiló una arquitec- 
tura pictórica altamente original, reduciendo las formas 
delas iglesias o barcas de vela a formas cristalinas que se 
superponen, plasmadas en colores cada vez más translú- 
údos. Una lucidez latina y un misterio gótico-románti- 
w,aveces teñido de ironía especialmente en las figuras 
¡oesorias- compusieron la mezcla única de su imagine- 
tía. Las trece telas de Gebmeroda de los años veinte, sím- 
halos de la aspiración de la iglesia hacia el cielo, meráfo- 
sde un anhelo por lo infinito expresadas en la finitud 
dela forma cristalina, tienen una lógica compositiva, una 
tansparencia estructural, que recuerdan a las fugas de 
fach. Estas obras fueron la culminación del desarrollo de 
Fininger. Muchos de los mejores y más bellos ejemplos 
desu estilo se encuentran entre las delicadas acuarelas y 
tabados, en especial los grabados en madera, los más be- 
losde los cuales poseen una intimidad, una fuerza y una 
alidad forma) comparables a sus óleos más importantes. 


Más tarde, especialmente después de su regreso a los 
Esrados Unidos, el lúcido estilo cristalino del periodo 
maduro europeo dio paso a un enfoque más romántico, 
en que los contornos se volvieron cada vez más vagos y 
botrosos, recordando la obra de Turner, que impresionó 
a Feininger en un momento temprano de su carrera. Á 
medida que se iba apartando en espacio y tiempo del país 
del arte romántico, sus cuadros se fueron volviendo cada 
vez más románticos. Gelmeroda siguió preocupando a 
Fcininger en América, donde al principio se sintió fuera 
de lugar y atormentado por la nostalgia, hasta que su 
obra empezó a recibir los honores de que había gozado 
en Europa. Tradujo de forma característica la giganto- 
manía vertical de Manhattan en un estilo gótico, aunque 
fue incapaz de alcanzar la lúcida espiritualidad de las 
composiciones transparentes de los años anteriores, 
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«Desde mi infancia, la ¡elesta! el 
molino, el puente, la casa —y el ce- 
menterio— han despertado senti- 
mientos profundos y veverenciales en 
mí. Todas son simbálicos...» 
LYONEL FEININGER 


Lyonel Feininger 

Antes de la lluvia, 1927 

¡Óleo sobre tela, 43 x BOcm 
Hamburgo, Colección privada 


Lyonel Feininger 

Estanque de pueblo en Gelmeroda, 
1922 

Oleosobrerela, B6x 12m 
Francfort del Meno, Stadelsches 
Kunstinstcicur und Stádtische 
Galerie 


Página 182: 

Lyonel Feininger 
Gelmeroda IX, 1916 

Óleo sobre tela, 108 x Bo cm 
Essen, Muscum Folkwang 
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Mario Sironi 

Autorrenraro, 1913 
Oleasobrencla, sx 49m 
Milán, Civico Museo d'Arte 
Contemporanea 


Mario Sironi 

Bl camión, tot7 

Óleo sobre cartón, go x o cm 
Milán, Pinacoteca di Brera, Coler- 
<ida Jucker 


Retorno al mundo visible 
La ola de realismo después de la Primera Guerra Mundial 


En los años posteriores al armisticio, muchos pintores especuladores, prostitutas y crimenes brutales. Lanzan 
empezaron a abandonar las especulaciones estéticas que  jeremiadas despiadadas en sus cuadros, a pesar de per- 
tanto habían hecho avanzar al arte en el periodo anterior manecer escépticos en cuanto a la eficacia del arce par 
ala guerra. El énfasis en los aspectos puramente formales provocarrealmente algún cambio. E 
del arte les pareció de pronto sospechoso, como si repre- 
sentara una renuncia, consciente o no, a la responsibili- y A 
dad ante la sociedad, un rechazo a enfrentarse a los abu- y LS 
sos del poder. Muchos de estos artistas compartían con 44 
sus iguales de la Baubaus un sentido del deber hacia la 
sociedad, aunque se expresara en términos muy diferen- 
tes. Sintiéndose herederos tardios de la ilustración, utili- 
zaron medios expresionísticamente acentuados O carica- 
turescos para desenmascarar los males de la época de 
posguerra y la venalidad o frivolidad de sus representan- 
res. La abstracción no era ayuda alguna en este sentido, 
ya que su objetivo era «mostrar» en sentido brechtiano, 
registrar y documentar realidades y penetrar bajo su su- 
perficie para revelar los motivos y actitudes mentales que 
habían llevado al desastre europeo. Estos arustas tenian 
un sentimiento de misión, la de evitar que una guerra co- 
mo aquélla se volviera a producir. Apuntaron dedos acu- 


sadores, intervinieron en los asuntos públicos, en repre- 
sentaciones de vercranos mutilados, guerra de trincheras, 


Este fue el clima del amplio retorno al realismoqué 
produjo en los primeros años veinte. Proporcionó elín 
peru a las representaciones del mundo de la posgue 
Grosz, en el estilo de los garabatos obscenos de las par 
des de las lermnas, así como a la balada de la crueldad! 
mana de Beckmann, La noche (pág. 195), una imageno 
trascendía con mucho su referencia temporal para co 
vertirse en la más soberbia y horripilante evocación de 
época de la bestia que acecha en el hombre. 

Los cuadros bélicos de Otro Dix, en cambio, serés 
ten a una definición ideológica, y tienen más cl card 
de un anábisis desifusto nado gue de una sátira delos 
les de la sociedad. Así mismo, el arte socialmente crít 
delos realistas y veristas del momento se halla marcad 
por una especie de idealismo invertido que tal vezn 
antes en la historia había tenido tantas razones paralad 
silusión con la sociedad. Los peligros de un arte comp 
metido y polémico son bien conocidos. Éstos se mail! 
raron de forma aterradora en el seudorrealismo soci: 
fascista y vulgarmente marxista que floreció antes y de 
pués de la Segunda Guerra Mundial, tanto en la Euro; 
del Este como en la del Oeste, El arre de este upo puel 
degeneras fácilmente y convercirse en propaganda. 

En Italia y Francia, después de 1918 también se pus 
en marcha un regreso al mundo visible como reacción 
la tempestad y ala tensión del período anterior ala gue 
rra. La forma que tomó esta reacción, sin embargo, fue 
profundamente diferente de la agresiva crítica socialde 
los artistas alemanes. Los países latinos presenciaront 
intento de crear un nuevo orden. 
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En Italia, esta tendencia fue animada por el neoclasi- 
cismo de de Chirico y Carrá, pero también por la heren- 
ciadel Renacimiento clásico que formaba parte integral 
delentorno de los artistas italiznos. l.a recuperación de la 
dignidad trascendental de los objetos vulgares por parte 
de Morandi también tuvo un papel en ello. En 1918 apare- 
dió la primera edición de Valor: Plastici (valores plásticos), 
con un editorial que reclamaba el renacimiento de los va- 
lores tradicionales en el arte. «Queremos que la pintura 
italiana encuentre el camino de regreso al orden, el méto- 
do y la disciplina, y que consiga una forma sólida y tangi- 
ble», escribió Carrá, el antiguo fururista. La movilidad y 
e dinamismo del arte italiano quedarían suspendidos en 
losaños siguientes. La «noble simplicidad y la grandeza 
serena» de los antiguos griegos, el letsmorivde Johann 
loachim Winckelmann para el clasicismo alemán, des- 


cribea la perfección los esfuerzos de los artistas iralianos 
elosaños veinte, que ruvieron un carácter entre abier- 
tamente conservador y reaccionario. Esta tendencia 
Itgresiva fue promovida por un grupo de artistas que sé 
llamaron Novecento Italiano (siglo xx italiano), en cuya 
primera exposición pública Mussolini hizo un discurso. 

El regreso a la figura, ala monumentalidad, a los va- 
lores tradicionales, fue acompañado por un rechazo del 
impresionismo y la decadencia, y del supuesto afemina- 
miento y cosmopolitanismo del arte crítico; todo esto re- 
sulta familiar, y recuerda al arte alemán bajo el poder de 
Hitler o la ideología antiformalista del estalinismo, Aun- 
que, los objetivos italianos pudieran ser similares, en esc 
pasuunca se desarrollaron el filistcismo oficial y agresivo 
mla persecución despiadada del inconformismo que 
alcanzaron niveles ran terribles en Alemania. 

Pero, tampoco se podía esperar nada revolucionario 
debaricicaliano a partir de ese momento. Mario Sironi 
izquierda), el antiguo futurista y voluntario de guerra 
convertido en artista metafísico, intentó representar en 
susaños posvanguardistas al hombre alienado en un pai- 
slcindustral intensificado hasta alcanzar una monu- 
mentalidad arcaica, un mundo inhóspito en que también 
saricipaba el parerismo del expresionismo nórdico. 

Massimo Campigli (£ arriba) sacó de nuevo a la luz 
realidades olvidadas de una forma diferente, que podría 


llamarse cultural histórica. Tras empezar con el cubismo 
y serinfluenciado por las figuraciones monumentales, 
ingrescas y arcaicas de Picasso, Campigli descubiró el 
encanto de las culturas desaparecidas, como la etrusca y 
la árabe, los jeroglíficos de Egipto, los frescos de Pompe- 
ya y los mosaicos de Ravenna. Irónicamente cefractadas, 
vistas a través del filiro de la experiencia del siglo xx, estas 
imágenes del pasado se materializaron de nuevo en el 
mundo alejandrino de la imaginería de Campigli. 

La pintura de Felice Casorau (f. arriba) se inspiró en 
el sofisticado erotismo Jugendstil de Klimt y fue discipli- 


nada por el simbolismo idealista de Puvis de Chavannes y 


delos prerrafaclitas. Aunque más tarde alcanzó una bidi- 
mensionalidad simplificada a la manera de Gauguin, la 
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Felice Casorati 

Mediodía, 1922 

Óleo sobre madera, 119 $ x 130 cm 
Trieste, Civico Musco Revolrella, 
Galleria d'Arte Moderna 


Masomo Campigli 
Mujeres con guantes, 1937 
Óleo sobre tela, 73 x 92 cm 
Colección privada 


Rudolf Sehlichter 

Rewaro de Margot, 1924 
Óleo sobre rela, 1O'5 x 75 cm 
Berlín, Mirkisches Museum 


Carl Grossberg 

La caldera amarilla, :933 
Oleo sabre tela, 90x 70 cm 
Wuppertal, 

Von der Heydr-Muscum 


Tamara de Lempicka 
Autorrerrato (Tamara en un 
Bugatti verde), 1925 

Óleo sobre madera, 35 x 16 cm 
Colección privada 


obra de Casorati, como la de muchos de suscompatrio- Neue Sachlichkeir 

tas, pone de relieve el hecho de que el arte italiano pos- El retorno de los pintores italíanosa la visión del mus 
rerioral fururismo y a la pirsura metafísica fue sobreva- real y tangible a través de los velos de la historia tuvodí 
lorado mucho tiempo. Otro caso digno de mención es secuencias en toda Europa, en especial en Alemania, 
Gino Bonichi, alias Scipioni, un artista romano que mu= los resultados estéticos, fueron más modestos que los 
rió muy joven. Su estilo expresionista, inspirado por El gros del grupo realista crítico. El estilo recibió su non 
Greco, estaba lleno de ardor religioso y bañado por los de una exposición organizada en 1925 por G.F. Hari 
rojos sombríos del Infierno de Dante. La vehemente pin- entonces director de la Mannheim Kunsthalle, parla 
tura expresionista de Luigi Spazzapan, finalmente, bor- cual había solicitado contribuciones desde 1923. LaNi 


deabala abstracción y anticipaba las tendencias futuras.  Sachlichkeit —traducido de forma diversa como N 


Georg Scholz 

Granjeros industriales, 1920 
Óleo sobre tela, 98 x70 cm 
Wauppered, 

Von der Heydr- Muscum 


Georg Schrimpf 

Chica sentada, 1923 

Óleo sobre rela, $15 x 39 crm 
Hamburgo, Colección privada 
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el mundo 
1tuvo con- 
vanía, pero 
que los lo- 
su nombre 
Harclaub, 
, para la 

3. La Neue 
10 Nueva 


Objetividad, Sobriedad o Austeridad— reunió cientó vein- 
ticuatro obras de treinta y dos artistas. Según Hartlaub, su 
nueva investigación de la pintura medieval tardía, del arte 
del siglo xv italiano, de las formas plásticas integradas del 
neoclasicismo de Ingres y David, llevaron a un énfasis en 
hasautonomia de los objetos en nuestro entorno». Los ob- 
jétos se reproducían con un enfoque nítido, con atención 
casí microscópica por el detalle, y a menudo sin tener en 
cuenta sus interrelaciones. Todo movimiento se paralizó. 
la pintura volvió a un estado estático. «Realismo mágico» 
fiecomo Franz Roh denominó esta nueva austeridad. 

Desde el punto de vista histórico, los nombres de 
Hardaub y Roh tuvieron para el movimiento un carácter 
muy diferente, que desencadenó un debate terminológi- 
coque perdura hasta hoy. Los múltiples intentos de en- 
contrar un denominador común para las diversas perso- 
nalidades artísticas y enfoques estéticos en juego llevaron 
Alfinal a un compromiso. Á pesar de sus diferencias, los 
historiadores de arre acordaron el término «Neue Sach- 
lichkeit». La precisión exagerada con quese reproducían 
losobjetos y las figuras a veces propocionaba a los cuadros 
del movimiento un aspecto casi surrealista, esa calidad 
mágica a que se refería Rol. Los retratos de Christian 
Schad, o los inhóspitos paisajes suburbiales de Kanold: 
salpicados de palos de telégrafos de 1930 son ejemplos 
básicos del estilo, en cuya órbita también se movieron 
remporalmente Dix y Grosz, inspirados por la pintura 
metafísica. En esta época Grosz creó convincentes repre- 
sentaciones de la soledad del hombre masificado, desindi- 
vidualizado, perdido en los frios y vacios ambientes urba- 
nos, cuadros comparables a los de Carrá o de Chirico. 

La fascinación de unos artistas por el objero en las 
disecciones desapasionadas de un Schad (f. derecha), 
indluso los propios seres humanos se convertían en ob- 
juos—llevó a la larga a la inmovilidad e incluso a la 
pemficación, como se ve en la obra de Kanoldt (£ abajo) 
yde Georg Schrimpf (pág. 186, £ abajo). En Kanoldt, 
esta tendencia incluso llevó a coquetear con el nacional- 
socialismo, cuya estética seudoclásica demostró ser muy 
tentadora para el apasionado admirador de Ingres. Los 
tmficantes de kitsch de la Haus der Deurschen Kunst ya 
esaban al acecho, y su triunfo no tardaría cn llegar. 


Más progresista, y porlo tanto de mayor trascenden- 
cia, fue la variante socialmente crítica de la Neue 
Sachlichkeit. Al ver la realidad a través de ojos desilusio- 
nados, en este sentido fue anciilustonista. Su represen- 
tante más significativo, Orto Dix, nació en 1891 en una 
familia obrera en Untermhaus, cerca de Gera. Como los 
otros aristas del movimiento, Dix se inspiró en su con- 


frontación con los antiguos maestros, especialmente Al- 
brecht Diirer, Lucas Cranach, Hans Baldung-Grien, 
Griínewald, Hans Holbein y Botticelli, aunque sus obras 
más importantes, realizadas en tiempo de guerra, todavía 
muestran uña poderosa influencia futurista: H cañón 
(1914; Dússeldorf, Kunsumuseum) y Autorrerrato como 
Marte (1915; Ereital, Haus der Heiman). En sus magistrales 
retratos, Dix combinaba una cuidadosa atención al deta- 
lle con un refinamiento manierista, que se observa en las 
figuras alargadas y los gestos elocuentes, Lo que resulta 
fascinante en estos cuadros es la aplicación de una técni- 
ca elevada, propia de los antiguos maestros, a temas ba- 
nales, proletarios o lascivos. Los rerraros de niños de Dix, 
con una claridad cristalina y un ojo infalible para el ca- 
rácter (con una cierta influencia de Runge), muestran 
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Christian Schad 

El conde St. Genois d'Ánneau- 
COUt, 1927 

Óleo sobre madera, 86 x 63 cm 
Hamburgo, Colección privada 


Alexander Kanoldt 
Naruraleza Mura con jarras 

y caja dex, 1922 
Oleosobrerela. 775 88"5cmn 
Karlsruhe, Suradiche Kunsthalle 


Otto Dix 

Mcirópolis (tripaco, panel cen- 
teal), 1927-1928 

Técarca eruxca sobre madera, 
181x200 cm 

Surtgart, 

Galerie der Siade Srurigar 


«Nadie quiere mirarlo ¿Qué se 
supone que significa todo esto? ( .) 
¿Las viejas prostrcuzas, las viejas 
mujeres cansadas y todas las impure- 
pudes de la vida? No hace feliz a 
nadie No hay unguna galeria que 
quiera exponerlo ¿Lor qué ie has 
mole tado m sroysiera en pintado? 
OrTo Dix 


igualmente una mezcla típica y paradójica de observa- 
ción objetiva, empatía y profunda jronía. Aunque bebe 
del nihilismo europeo procedente de Nietzsche, esta 
amalgama también manifiesta rasgos del primer roman- 
ticismo. Estos rasgos comenzarían a despuntar más ade- 
lante, cuando el envejecido Dix pasó a dedicarse a pintar 
paisajes, Flores, animales y figuras, representados en un 
estilo algo tosco, expresivamente iensificado, y con una 
gama de colores intensos. Obras como el Rerraso de los 
padres del artista (f. derecha), el de su cuñado, el Dr. Koch 
(1923; Colonia, Museum Ludwig), o el retrato del escritor 
Theodor Dáubler (1927; Colonia, Museum Ludwig), que 
está representado como una figura profética de propor- 
ciones verdaderamente propias del Antiguo Testamento, 
un trágico coloso apareciendo ante las columnas neoclá- 
sicas de la terraza del Briihl en Dresde, forma parte de las 
obras realmente importantes de la época. 
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A pesar de estos excelentes retratos, toralmentefas 
cos y no idealizados, entre los que está el de Johana; 
macernal protectora de los aristas de Dusseldorf (1922 
Kunstmuseum Diisseldorf), Dix ofreció lo mejor des 
las imágenes nada sentimentales, analíticas y despieda 
mente reveladoras dedicadas a la Primera Guerra Mun 
dial y asus consecuencias. En el ciclo de aguafuentes ll 
Kreg (La guerra), asícomo en La trinchera, un óleo des: 
do en la Segunda Guerra Mundial, Oro Dix represeal 
la devastación, la ruina y el horror en visiones de pesal 
lla, casi surrealistas, que finalmente enterraron la leyes 
de la gloria de morir porel propio país. La armósfera dd 
período de posguerra fue plasmada en el trípico Me 
lis de 1927-1928 (f. arriba), cuyo panel central muestras 
héroes vestidos de esmoquin en los ambivalences dor 
años veinte bailando el charlestón con sus chicasdea) 
pañía, mieneras que en los paneles lacerales otras chicas 
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k moda pasan orgullosamente por delante de veteranos 
listados de guerra que piden limosna por la calle. Los in- 
tentos dadaístas como el Marinero Fritz Miiller de Pieschen 
también forman parte de este contexto. Como observa 
justificadamente Otto Conzelmann en su libro Der an- 
dere Dix(El otro Dix), por otra parte algo marcado porel 
resentimiento, el despiadado diseccionador de la guerra, 
d pintor de historias erotizadas del Antiguo Testamento 
vel registrador del violento sexismo de la época, como se 
wen El violador asesino, rehuye cualquier clasificación en 
términos filosóficos o ideológicos. El propio Dix, en una 
entrevista de 1965, observó lacónicamente que él y sus 
imigos de Dresde en 1919 eran «todos nihilistas». Vio 
laguerra como una catásuofe natural inexorable, experi- 
mentó todo su horror en las líneas del frente y la repre- 
sentó con una mezcla casi terrorífica de fascinación y 
crueldad, una mezcla que se encuentra tan Íntimamente 
rlacionada con la voluntad de poder nietzscheana como 
con las Stahlgewitrer (Tormentas de acero) de Jiinger. En 
sudiario de guerra, Dix escribió: «La guerra también de- 
deservisra comó un fenómeno natural.» Las imágenes 

de horror absoluto, cuya calidad dinámica dio paso en 
representaciones posteriores a una monumenralidad casi 
escultórica, como en el tríptico Guerra (1929-1932; Dres- 
de, Gemáldegalerie) y el paisaje del campo de batalla de 
Hancles (1936; Berlín, Nationalgalerie), reflejaban la diná- 
mica de creación y destrucción, crecimiento y decadencia. 
Aunque el enfoque de Dix seguía los pasos de un Goya o 
un Callot, su ejecución, como observa Paul Ferdinand 
Schmidt, se caracrerizaba por una «fanática sangre fría.» 
Sus cuadros también muestran obvias afinidades con la 
poesía apocalíptica de la época, con Georg Trak] (cuyo 


suftimiento por la crueldad humana le llevó, a diferencia 


de Dix, a la autodestrucción), con Georg Heym y Gott- 
fried Benn. Estilísicamente, el arre de estos años está 
marcado por una combinación de una precisión hipe- 
rrealisra, una composición integrada y coherente y una 
palera con una armósfera mórbidamente manierista. 

No resulta sorprendente que la obra de Dix resultara 
infinitamente molesta para los nacionalsocialistas, como 
lo fue para los críticos nacionalistas conservadores antes 
que ellos, Sin embargo, es precisamente la objetividad 
nada sentimental de su estilo técnicamente soberbio y 
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Otto Dix 

Autorretrato como soldado, 1914 
Óleo sobre papel, 68 x 535 cm 
Sturigar Galerie der Stadt 
Sunrgart 


Ouo Díx 

Retrato de la periodista Sylvia 
von Harden, 1926 

Óleo y témpera sobre madera, 
nx 89cm 

París, Musde Narional d'Art Mo- 
derne, Centre Georges Pompidou 


Otto Dix 

Retrato de los padres del artista 11. 
1924 

Óleo sobre tela, 18 x 130'5cm 
Hanndwver, Niedersáchsische 


Landespalerie 


George Grosz 

A Oskar Panizza, 1917-1918 

Óleo sobre tela, 140 x MO cm 
Siurrgart, Staasgaleric Suutigart 


George Grosz 

Los pilares de la sociedad, 1926 
Ólco sobre tela, 200x 108 cm 
Berlin, Nationaigalere, Staacliche 
Museen zu Berlin, Preussischer 
Kulturbesirz 


n Veo el desarrollo fartuso de la pisr- 
turmdievindosea cabo en los villeres, 
enla puranezanta. no en gin 
semplo sagrado de las artes. La pin- 
Herr is un irabajo manmal que no se 
alistinque de los otvos, puede hucerse 
bien o pobremunte.» 

GHRORGE GROSZ. 


nada emocional lo que contribuyó a proporcionar a las 
obras más importantes de Dix una permanencia que sus 
cuadros posteriores no alcanzaron ni mucho menos. 


El filisteo ensartado 
«Ensartar» al Áilisteo en la punta de su lápiz era lo que 
imaginó George Grosz al transformar sus primeras esce- 
nas metafísicas en representaciones radicalmente veris- 
tas. Por medio de la exageración hasta llegar a caricaturas 
agudamente penetrantes, Grosz saurizó el estado deses- 
peranzado del mundo dela posguerra. Fue tan eficaz en 
su/amarga labor que los alemanes medios pronto empe- 
zaron a caracterizar a los legisladores sin escrúpulos, a los 
hombres de negocios y alos militares que se encontraban 
entre eltos, con sus cuellos duros, sus papadas y sus cas- 
cos, «tipos de Grosz». Sus cuadros y su persona, en con- 
secuencia, se convirtieron en el blanco de violentos ata- 
ques, llegando también a arenrar contra su vida. 
Incluso en sus óleos, Grosz siguió siendo un dibujan- 
re. Los medios que usaba para reproducir los aspectos del 
infierno urbano a la vez procedían no sólo de los «artistas» 
anónimos de los urinarios públicos, sino también del fu- 
turismo y el dadaísmo. Después de su primer período, 
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uno de los mejores es el misterioso y anárquico A 0% 
Paniza (l. arriba). Éste muestra una procesión fanta 
górica bajando en desorden por un desfiladero de edif 
cios tambaleándose, representada con un dinamismol 
una simultaneidad futuristas de los hechos cronológico 
Mientras la muerte está agazapada en el baúl, bebiend 
un trago de aguardiente, un predicador de cara redont 
agita un crucifijo, una masa de enmascarados pasa px 
do traspiés, y al fondo un carro atraviesa la escena port 
cima de la confusión. Al igual que esta tela, sus retrato 
como en la representación del escritor Max Herrm 
Neisse (Mannheim, Srádtische Kunsthralle) han sobre 
vido a suépoca. Grosz posez el mérito histórico deha 
confrontado la leyenda de los dorados años veinte con 
realidad de la república de Weimar, inestable yen pol 


Las máscaras de Max Beckmann 

Por muy importantes que fueran los aristas que hem 
expuesto ahora mismo, fueron eclipsados por un colk 
temporáneo que fue uno de los más importantes del 
glo: Max Beckmann (págs. 191-195). Reconocido muy 
pronto en su carrera, después de abandonar el grupod 
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Secesión de Berlín, Beckmann siguió durante un tiempo 
ciminos temáticos y estilísticos similares a Dix y Grosz, 
ptro a medida que pasaban los años consiguió una pro- 
fundidad que éstos no pudieron alcanzar. Beckmann no 
pereeneció a ningún grupo o tendencia, un hombre que 
empezó a utilizar los medios estilístos del expresionismo 
mucho después de que el expresionismo, como proyecto, 
hubiera terminado, Además dejó de recrearse en el auto- 
wálisis, el exhibicionismo psíquico de los pintores expre- 
sionistas, después de evocar despiadadamente en una 
ocasión, en su Autorretrato con pañuelo rojo (pág. 194), la 
impresión y la consecuente crisis nerviosa a que lo llevó 

su experiencia de la brutalidad de la guerra, 

Más tarde, Beckmann oculró su tortura mental de- 
irás de máscaras impenetrables, sea la máscara crágica del 
visionario en Autorretrato con una bola de cristal (1936; co- 
kcción privada), la máscara segura de sí misma del grand 
rigueur en Áutorreirato en esmoguin (1927; Cambridge, 
MA, Busch-Reisinger Museum), la máscara distante y 
autocrítica del artista en el circo del mundo en Áutorre- 
Into con instrumento de metal (1930; colección privada), o 
máscara enigmáticamente simbólica del antiguo héroe 
griego en Ulises y Calipso (1943; f. arriba). 

La realidad se rraducía cada vez más a simbolos míti- 
cos, a pesar de que Beckmann siempre tomó la experien» 
riareal, momentos de visión, como punto de partida. 
lintaba lo que veía; pero cuando aparecieron sus prime- 
nsvistones grandiosas y llenas de prarerismo, de un dra- 
matismo barroco, durante mucho tiempo infravaloradas, 
Beckmann no era más que un artista naturalista. Más 
«delante prevendría a sus discípulos contra la mera imira- 
ción de la naruraleza, diciéndoles que era un caos maravi- 
lloso, y que la labor y el deber del artista era proporcio- 
vale un orden. La traducción dela realidad en color y 


farma, la transposición del espacio al plano bidimensio- 
nal eran, alos ojos de Beckmann, la única «verdadera 
abstracción» en el arte. Creía inadmisble la abstracción 
por sí misma, el mero juego de formas no significativas, 

Con el paso de los años, Beckmann dio cada vez me- 
nor importancia a la experiencia particular que llevaba a 
un cuadro. Lo que importaba era el trabajo que se realiza- 
ba, una vez elegido, en un tema para darle profundidad 
histórica. Este poder de transformar un tema fue una ca- 
pacidad que se manifestó muy pronto en su carrera. Ya 
apareció plenamente desarrollada en la visión, aún muy 
realista, del terror y la agresión, de La noche (pág. 195). 
Unos criminales ban penetrado en el apartamento en un 
ático de una familia, donde realizan fríamente su horrible 
trabajo ante un vacío negro, ensimismado, silencioso, 
indiferente, inevitable. Que la escena se desarrolla en una 
ciudad de la posguerra sólo se advierte por el estilo de la 
indumentaria; también podría estar ambientada en la an- 
tigua Roma, en la Edad Media, en un campo de concen- 
tración nazi, en el Congo, en Camboya, en Chile o en los 
Balcanes. El horror y el lado demoníaco y destructivo de 
la naturaleza humana, incluyendo el del artista y el nues- 
tro, tienen una presencia opresiva en esta imagen. 

El tríptico de Beckmann La partida de 1932-1933 
(pág. 192) contiene referencias autobiográficas. Refleja el 
propio papel del artista y su visión de la relación entre los 
sexos, pero también se ve como una premonición del pro- 
pío destino de Beckmann, su emigración de Alemania 
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«Mi forma de expresión es la pin- 
tura (...) Como pintor, wmeldito y 
bendecido con usa terrible y visal 
sensunlidad, debo buscar sabiduria 
con mis ojos, repito, con mis ajos, 
pues nuda puede ser imibs ridículo y 
irrelevane que ma «concepción 
Jlosóficas pintada de una forma 
puramente inselecrual. sin la terrible 
furia de los senridos sapuindo coda 
forma visible de belleza y fenldud. 
Si a partir de estas formas que be 
enconirado en el mundo visible se 
desarrollan temas literarios como 
retratos, paísajes o composiciones 
reconocible, sodos 1 habrán origi- 
nado en los sentidos, en este caso en 
los ojos, y caca sema intelecrual se 
babrd erinsformado de nuevo 69 
forma, color y espacio. 

Max BECKMANN 


Max Beckmana 

Ulises y Calipso, 1943 

Óleo sobre tela, 150 x Us'g cm 
Hamburgo, Hamburger Kuns- 
calle 


Conrad Felixmúller 

Muerte del pueta Walter Rhemer, 
1925 

Óleo sobre tela, 18s x 129 Cra 

Los Ángeles (CA), Los Angeles 
County Museum of Art 


Max Beckmann 

La partida (urípaco), 1932-1933 
Oleo sobre rela, paneles larerales 
251: 99'5 cm, panel central 
245 5x 15M 

Nuexa York, The Muscum of 
Modern Art 


«Purida. Sí, partida de la aparien- 
cia decepcionante de la vida hacia 
das cosas que importan por sí mis- 
más, detrás de las epariencias. Peso. 
en un análisis definitino, esto se 
puede aplicar a 1mi pintura...» 
MAX BECKMANN 


cuando los nazis llegaron al poder. Al mismo tiempo, el 
cuadro, como siempre sucede con Beckmann, hace alu- 
sión a contextos de una naturaleza mucho másamplia. En 
un estudio de Friedhelm W. Fischer, La partida se inter- 
preta como una nueva escenificación del mito del Diluvio 
como fuerza purificadara y renovadora. En el panel cen- 
tral, ante el selón de fondo del mar que Beckmann tanto 
amaba, un grupo de gente se encuentra en una barca pre- 
parándose para partir: una Áigura femenina velada y sobre- 
humana con una máscara mítica; una mujer real con un 
niño en sus brazos; un barquero con el TOStro medio 
oculto y la figura coronada de un rey, que suelta unos pe- 
ces desu red. Los dos paneles laterales contienen imáge- 
nes de crucldad: los verdugos y sus víctimas, situaciones y 
lugares que uno abandona sin poder olvidarlos. El mun- 
do y el antimundo, lo noble y lo básico, la oscuridad y la 
luz, la realidad brutal y la transfiguración mítica reciben 
una convincente forma concreta en estas tres imágenes. 
Otro tríptico, Las argonautas (f. derecha), terminado 
un día antes de la muerte del artista («Ni una pincelada 
más,» escribió Beckmann), muestra de forma parecida un 
grupo de gente preparándose para partir. En una plarafor- 
ma sobre el océano se encuentran dos figuras adolescen- 
res: Orfeo, coronado con una guirnalda y una lira a sus 
pies, y Jasón, con el torcecuello, el pájaro que le dio Afro- 
dita, cuyos gritos llevarían a Medea a una pasión amorosa. 
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Detrás de los jóvenes, un hombre viejo sale del marál 
biendo por una escalera, señalando la dirección qued 
ben tomar Jos héroes del legendario barco «Argo». Ea 
panel izquierdo vemos a un pintor cuyos gestos sugd 
a Beckmann pero cuya fisionomía recuerda a Van 64 
de pie ante un caballete y pintando a la voluptuosa | 
Medea, que lleva una espada. Ella está sentada sobrtí 
máscara que tiene los rasgos del artista. A la derechall 
un grupo de chicas tocando música, chicas de aspel 
muy contemporáneo cuya belleza correspondeal ide 
americano, que fascinó a Beckmann. Éstas son repo» 
tantes modernas del antiguo coro. Jasón tambiénesi 
adolescente del siglo xx, con rasgos clásicamente no 
pero con el físico arlérico de un jugador de fúbol Si 
es despeinado porel viento, un viento que, según Elk 
Gbópel, representaba «la brisa refrescante de las Ilan 
del más allá» para Beckmann. Gópel también of 
que Los argonautas, como otras obras importance del 
extraordinario artisra, tiene un significado tan rol 
que permite cualquier otra interpretación. Además dl 
tiene mensajes que sólo se pueden expresar a rravés 
lor y la forma, mensajes que, como el contenido de 
gran pintura, no se pueden traducir en términos 

Lo más fascinante de la pintura de Beckmannes 
ma en que el presente, el pasado y el futuro sem 
tuamente y se interpenetran. Sin embargo, cada 
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elreatro universal del artista se basaba en una situación 
ral. En el caso de La nochefue el horror del periodo de 
posguerra en Alemania; en el de La partida, se vraralya del 
destino personal del arcista; € incluso Las argonantas tuvo 
un papel en su propia vida: eran el grupo de amigos que 
compartían su exilio en Amsterdam. En la obra de Beck- 
mann el presente se hace permeable a los vientos que so- 
plan desde el mundo subterráneo y desde el mundo del 
más allá; cada cuadro, sobre todo los trípticos, se convier- 
teen una metáfora universal. Precisamente al tomar una 
áruación biográfica o histórica y trascenderla, convirtién- 
dola en intemporal, permite que el iempo penetre en la 
imagen. Es la cuarta dimensión del tiempo pasado, perdi- 
do, recordado, recuperado de nuevo, Él mismo describió 
hque sentía en el proceso de pintar de la forma siguien- 


s 


te: «Para mí, traducir tres dimensiones a dos es una expe- 
tencia mágica, en el curso de la cual capro momentánea- 
mente esa cuarta dimensión que busca todo mi ser», 

Lo que resulta incomparable en estas composiciones 
argadas de símbolos es que no son ni lireracura pintada 
risoportan el lastre de la profundidad fatal que es el 
pecado habitual del arte alemán. En consecuencia, la cla- 
wpara entenderlas no es la especulación, sino la observa- 
ción precisa y el conocimiento de su contexto, Sus cua- 
dios constituyen un registro exacto, si bien míticamente 
ransformado, del estado de los asuntos humanos durante 


un periodo particular de la historia, una interpretación 
profundamente penetrante y desilusionada del compor- 
tamiento humano en situaciones extremas. 

Los retratos de Beckmann son tacitumos. Los mode- 
los llevan máscaras que ocultan sus pensamientos más 
íntimos en lugar de revelarlos. La soledad del hombre en 
la sociedad o, por otra parte, el aislamiento de los seres 
humanos en la jaula del yo, se expresa en muchas de sus 
obras. Están en el intento desesperado de Calipso para 
evitar, con ternura melancólica, la partida de Ulises, cu- 
yos pensamientos ya están lejos de ella (Ulises y Calipso); 
se halla en Danza apache (1938; Bremen, Kunsthallo), 
donde el hombre, con sus ojos cantando victoria, se lleva 
ala mujer en parte violada, en parte por voluntad propia, 
como Perseo hace con Andrómaca en el tríptico de Perseo 
de 1941 (Essen, Muscum Folkwang). 

Los verdugos y sus víctimas, persecución y huida, de- 
sesperación y esperanza reenconcrada, el abandono del 
hombre en un espacio infinito «cuyos primeros planos 
hay que llenar continuamente con unas cuantas tonterías 
para no ver tan claramente su aterradora profundidad 
(...) Esta condición de estar infinitamente perdido en la 
eternidad. Esta soledad»: todos estos temas los represen- 
1ó, y así dió a su propio sentido de la vida y de la realidad 
del siglo y su contexto histórico y mítico una expresión 
visual tan precisa y convincente como la de Picasso. 
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Max Beckmann 

Los argonautas (tríptico), 1950 
Olco sobre tela, paneles laterales 
189 x 84 cm, panel central 

10) 122ca1 

Washingron, Naúonal Gallery 
ofAr, Donación de Mrs 
Quappi-Machilde Beckmann 


«12 hombre viejo del panel central 
que sale del mar subiendo por sena 
escalera es un dios que enseña a los 
hombres jóvenes el canibro hutia sn 
ondo mejor, el casino hacia sn 
nivel más elevado de conciencia, por 
encima de la vida terrenal. Sopla un 
fuerte viento, el 30l y la lisa están 
oseurecidos, se cstdr ersando dos 
nuevos plemetar. o 
MAX DECKMANN 
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Junto con Picasso, Beckmann es uno de los realistas 
apresivos más grandes de la era moderna, un pintor que 
hablaba en parábolas, un moralista y metafísico que, a 
pesar de que la gente aparece caniva en muchos de sus 
udros, creía que el arte podía desempeñar el papel de 
colaborador y liberador de la humanidad, que a través de 
hformase podían resolver las múlriples ambigiiedades 
dela vida, como dijo asus discípulos pocos meses antes 
desu muerte. En otras palabras, fue un idealista sin ilu- 
siones que no permitió que el caos del siglo y de la hisro- 
rahumana ni la persecución a cargo de superhombres 
infrahumanos le disuadiera de llevar a cabo su misión. 


Metafisica y pintura 

Dor muy fascinante que sea el contexto existencial del arte 
deBeckmann, no debemos olvidar su aspecto técnico, cl 
dominio del cual le costó un gran esfuerzo. Nació en 
Leipzig, Sajonia, donde sus padresse habían trasladado 
desdela Baja Sajonia. Sus primeros cuadros se caracteri- 
tiban por una teatralidad barroca y por una sobrecarga 
ikgórica. Aprendiendo a disciplinar estas tendencias y a 
poner su virtuosismo al servicio de la expresión concen- 
tada, se convirtió en la figura predominante del arte ale- 
mán del siglo xx. Este hecho fue reconocido tardíamente 
enEstados Unidos, y sólo recientemente en Francia, el 
misclásico de la bone peínture. Que Beckmann ocupa 


«En mi “noche” ¡guabnente, 1010 
deberia olvidarse de las cosas repre- 
sensadas y ver lo merafisico. Lo me- 
tafitico triunfará. Uno 16lo deberlo 
ver la belleza, de la misma forma 
quie sena marcha finebre es bella.» 
Max BEGKMANN 


Max Beckmann 

La nache, 1918-1919 

Óleo sobre +cla, 33x 14 cm 
Disseldorf, Kunstsammlung 
Nordrheinm-Westfalen 


una posición predominante entre los pintores más gran- 
des de este siglo, de cualquier nacionalidad, ya no se pue- 
de negar. A pesar de que sus obras más importantes aún 
reflejan una tendencia gráfica, los gruesos y contenidos 
contornos no sólo están integrados en el conjunto pictó- 
rico sino quese han convertido en un elemento pictórico 
sui generis, Su fuerza expresiva tiene una perfecta corfes- 
pondencia en los sonoros acordes de color de su paleta. 


Silencio triste 
Otro lobo solitario entre los artistas alemanes, aunque 
por motivos completamente distintos, fue Karl Hofer 
(pág. 196). Fue una figura realmente trágica. Hofer pasó 
tres años en un campo de internamiento francés durante 
la Primera Guerra Mundial, y durante la Segunda Guerra 
Mundial, un sólo bombardeo nocturno sobre Berlín le 
costó la mayor parte roda su obra, que posteriormente in- 
tentaría reconstruir, de forma desesperada y no siempre 
afortunada. Al final, Hofer murió durante —por no decir 
a causa de él- uno de esos amargos debates sobre la pre- 
ponderancia del arte abstracto o decorativo que fueron 
un rasgo tan deprimente de las décadas de la posgucrra. 
Las experiencias estéticas decisivas para Hofer fueron 
la pintura idealizantemente Águrativa de Hansvon Ma- — MaxBeckmann : 
. a ; E E 2 Autorreuwato con pañuelo rajo. 190 
récs y la pintura contructivamente lógica de Cézanne. El 


pr , Ólco xabre tela, Bo x Go cm 
más clasicista de los artistas modernos alemanes, Hofer —— Stutigarí, Strarsgalerie Srutegare 
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Marcel Gromaire 
Marinero en gris claro, 1930 
Óleo sobre rela, 555 x46cm 
Colección privada 


Kar! Hofer 

Gente del circo, hacia 1921 
Oleo sobre cela, 148 x 118 5cm1 
Essen, Muscum Folkwang 


fue un idealista desilusionado por la amarga experiencia. 
Sus temas fueron influidos por un viaje a la India, donde 


* se conmovió profundamente por la visión de chicas cuyo 


encanto gentil y rorpe era en aparencia inconsciente. 

Las figuras de Hofer, hombres y mujeres jóvenes, 
viven en un mundo interior, solitario y contenido, melan- 
cólico y triste, que parece reflexionar sobre su propio als- 
lamiento y mortandad. Á veces aparece una nora de sen- 
timentalismo, tanto si el tema es el silencioso sufrimiento 
de la vida inconsciente o intelectualmente consciente. El 
poeta (1942; destruido por el fuego), con la mano levanta- 
da en un gesto de advertencia e invocación, deslizándose 
en una barca sobre el agua oscura ante un horizonte vaclo 
y nocturno, fue una de sus imágenes más convincentes, 5u 
poeta era hermano de Caronte, el barquero del mundo 
subrerráneo, atravesando audazmente el terrible vacío, 

Los paisajes de Hoferson tan desamparados como 
sus figuras. En los mejores, realizados en Tessin, empie- 
zan a brillar sus colores mates, por otra parte secos. Las 
composiciones rigurosamente armónicas, como algunas 
de las naturalezas muertas, revelan una afinidad con los 
principios de Cézanne, aunque aparecen considerables 
variaciones en cuanto a la calidad a lo largo de su obra. 

Ya se ha mencionado el rerorno al realismo de artistas 
franceses como Léger y Derain. Pero este rerorno, como 
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en el caso de los italianos y de algunos de los alemanes 
no fue al Renacimiento clásico. Derain, por ejemplo, 
mó su punto de partida en el arte gótico de Aviñón. 
realista expresivo menos importante, Marcel Gromil 
(£. derecha) fue influido por Léger, su actitud socialis 
sus temas extraídos de la vida de los obreros y campes 
nos, plasmados en un matizado estilo cubista. En gent 
ral, el realismo francés posterior a la Primera Guerra 
Mundial mostró una reacción más poderosa a los 
históricos del momento que en ningún otro lugar de 
Europa, lo que llevó a una disminución de las ideashi 
males cubistas. Esta tendencia sólo cobró importand 
Europa cuando empezó a reflejarse en la fase neoclási 
de Picasso. París=o mejor dicho, la Internacional Abs 
rracta de París de los años posteriores a la Segunda Gl 
rra Mundial- pondría no sólo todo el arte realista, six 
también todo el arte figurativo fuera de circulación ¿ 
rante años, porque cualquier artista que se conside 
progresista estaba convencido de que la abstracción 
presentaba el arquetipo del arte, un arquetipo ques 
tiría hasta el fin de los tiempos. El curso de la histosi, 
como sucede casi siempre, ha demostrado de forma 
imprestonante que los proferas estaban equivocados, 


Grupos e individuos 
Se observaron tendencias neorrealisras, aunque past 
en la Documenta V de Harald Szeemann, celebradas 
Kassel en 1972. «El arte está volviendo a sí mismo», di 
comisario de la exposición con un buen olfato parak 
intereses del momento y las tendencias emergentes 6 
ello se refería a la decepción de los arristas por los conf 
misos políticos abortados de 1968, su regreso a una 
versión de art pour lart, aimquietudes más persona 
cluso a una nueva torre de marfil, como resultado de 
cubrimiento de que el arte no podía cambiar el mun 

Ova exposición fundamental, aunque mucho ú 
infravalorada, fue más importante que la Document 
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stesentido, Se trata de «22 realistas», expuesta en 1970 en 
IVhiurey Museum de Nueva York, una mezcla de diver- 
wscorrientes dentro ¿e una tendencia global que tenía 
poca cosa más en común que una defensa programática 
dela Aiguración. Por la menos, estos neorrealistas tuvic- 
nel efecto beneficioso de llevar al redescubrimiento y 
meva valoración de la anterior pintura realista en la órbi- 
adela Newe Sachlichkeity el realismo mágico en Europa. 
inEstados Unidos, los artistas empezaron a recordar su 
ppla herencia realista de losaños treinta y cuarenta, la 


American Scene en todas sus variantes, desde el admirado 
Edward Hopper hasta el socialmente crítico Ben Shahn. 
En Alemania, en cuyo panorama realista no faltaron 

influencias de los americanos, los artistas comprendieron 
que la Neue Sachlichkcit no estaba representada sólo por 
Dix y Groszo incluso por Kanoldt y Schrimpf. Se produ- 
jeron notables redescubrimientos entre el grupo de los 
«Progresivos» de Colonia, como Heinrich Hoerle (£ arri- 
ba derecha), su amigo Fran-Wilhelm Seiwert(f arriba 
izquierda), y Anton Ráderscheidt. Estos artistas se habían 
separado del grupo dadaísta de Colonia reunido alrededor 
de Ernst y Baargeld, como hemos visto, porque su postu- 
ra parecía demasiado burguesa a los jóvenes artistas, que, 


como socialistas, imaginaban un arte para las masas urba- 
nas. En consecuencia, los escenarios y los dramatis perso- 
naz fundamentales de Hoerle y Serwert fueron extraídos 
del mundo industrial de las plantas de fabricación y de 
los obreros. Los cuadros de estos dos pintores combinan 
de forma muy particular elementos realistas y constructi- 
vistas, derivados respectivamente de la Neue Sachlichkeit 
y del constructivismo y Léger, Las figuras son impersona- 
les, en realidad despersonalizadas, y representan capas 
sociales enteras de tipos humanos: obreros y obreras, 
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Franz-Wilhelm Serwert 
Tiempo de rebajas, 1995 

Óleo sobre arpillera, 200 x 130 cm 
Hamburgo. Hamburger 
Kunsthalle 


Heinrich Hoerle 

Los contemporáneos, 1931 
Oleosobre madera contenehapada, 
120x200 Um 

Colonia, Kólmisches Sadtmuscum 


Anton Rádersehcidr 
Autorretrato, 1918 

Ólco sobre tela, 100x do cm 
Colección privada 


Franz Radziwill 

Torre del agua en Bremen, 1991 
Óleo sobre tela. Box 99 5 em 
Colección privada 


Bruno Goller 

Cra escaparate. 1953 

Oleo sobre tela, 150 x 113. €m 
Dusseldorf, Ruastisammiung 
Nordrhen-Westalea 


Heinrich María Davringhausen 
El comerciante del mercado negro, 
1RO-19A , 

Olco sobre tela, 110x OC 
Disseldorf. Kunsimuseum 
Dússeldorf im Ehrenhof 


Karl Hubbuch 

Hilde dos vetes, 1923 

Olco sobre tela, 50 x77 €m 
Múnich. Bayetische 
Susisgemáldesamolungen. 
Neue Pinakorhek 
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campesinos, veteranos de guerra lisiados. En el casodé 
Seiwert, inicialmente también aparecieron motivosté 
glosos en sus cuadros. En 1922 pintó una imagen de á 
cristo en el Rubrgebier (Colonia, colección privada). En 
pared al fondo del cuadro se encontraba la inscripción 
«Lo que hagas por el más humilde de mis hermanosh 
ces por mí». Delante de la pared había una figura part 
2 un gnomo, con ojos saltones, un casco de acero y) 
“na fecha tan remprana= una esvástica, el símbolo m; 
chado de sangre del ascenso, todavía evitable, de «A 
Ub», alias Adolf Hirler. Las advertencias de Hocdey$ 
wert, que murieron jóvenes, demostraron ser tan in 
como sus intentos de hacerse comprender por aquél 
cuya causa lideraron. El tema de Ráderscheid: fueha 
dad del individuo en una sociedad colectivizada, par 
cual encontró formulaciones memorables en represa 
ciones de figuras alargadas en escenarios urbanos del 
vacuidad amenazadora (f. abajo izquierda pág. 197) 

En este período, en la Europa central se formara 
grupos realistas en todas partes, no sólo en Aleman 
también en los países escandinavos, en Austria y endl 
y dentro de Alemania no sólo en Colonia, sino ramdl 
en Berlin y Múnich. Hannóver y Dresde, donde sed 
ron los primeros pasos experimentales en la direcció 
realismo socialista sin las trabas disciplinarias del par 
También hubo solitarios como Franz Radziwill (f 
derecha pág. 197), que vivía en laaldca de Dangast 
al mar del Norte. Aunque remporalmente sucumbil 
encanto del fascismo, Radziwill representó paisajes 
nos extrañamente abandonados sobrevolados pora 
planos semejantes a insectos que casi predecian prof 
camente cl inminente desastre de la Segunda Gue 
Mundial. El redescubrimiento de estos artistast 
en 1961, promovido por una exposición en la Hausa 
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Waldsee de Berlín. Eberhard Marx, percibiendo el des- 
tinchamiento de la pintura «salvaje» de los años cincuen- 
ta Parcinformel y el rachismo, organizó una retrospectiva 
wbre realismo con el mismo título que había elegido 
Hartlaub casi treinta y cinco años antes en Múnich: Neue 
Schlichkeit. Desde entonces, los artistas de la segunda 
datambién habian visto reconocidos sus méritos: Gus- 
ii Wunderwald, conocido como el «Utrillo de Berlin», 
que también recibía muchos encargos como diseñador de 
decorados; el crítico social Karl Hubbuch (f. izquierda 
1,198); Heinrich Maria Davringhausen, de Múnich 
[arriba derecha pág. 198); Carlo Mense, que más tarde 
tabajaría en Renania; los artistas de Dresde Hans y 
¿Grundig y Wilhelm Rudolph; Carl Barth, de Diis- 
xldor$, y el suizo Niklaus Stoecklin, por nombrar sólo a 
inoscuantos. Otros realistas, como Oelze, Hóch 
oJulius Bissicr (£ abajo) pronto se dedicarían a otros 
asuntos, para crear obras de un gran individualismo más 
dlá dela Neue Sachlichkeit y el realismo mágico. 


También hay evidentes conexiones con estos estilos 
enla obra de Bruno Goller, un artista originario de Dú- 
sseldorf que, como su discípulo Konrad Klapheck, fue 
mucho más allá de estas fuentes de los años veinte. Hijo 
de una sombrerera, Goller pronto sucumbió a la magia 
de los objetos. Los objetos, inicialmente de contornos 
suaves pero más adelante cada vez más perfilados y pla- 
nos=sobre todo sombreros de señora, pero también ves- 
tidos, parasoles, cintas, lazos y joyerfa—, desarrollan una 
extraña vitalidad interna de un encanto irresistible que se 
ve atenuado por un estrafalario humor irónico, La gente 
y los accesorios de Goller cuentan historias, o su propia 
historia personal, como el maniquí del sombrero queson- 
ríe coquetamente rodeado de sombreros y cintasen Gran 
escaparate (f. arriba izquierda pág. 198). Aunque son acce- 
sorios bien reales de la vida cotidiana, estas cosas parecen 
muy alejadas de la realidad en el arte de Goller. Su trata- 
miento de los objetos banales —paraguas, chaqueras, bu- 
tacas, o incluso numerales y orejas monumentales-son 
una anticipación del enfoque más pragmático del pop, 
cuyos protagonistas en Alemania, por tanto, admiraron 
al viejo y discrero caballero como uno de sus precursores. 

Un humor frío e ingeniosamente irónico rambién 
inunda los cuadros de Klapheck. Le gustan los interiores 
ordenados y bañados de luz de Vermeer, el clasicismo de 
Poussin, pero también admira aparte de a su mentor, 
Goller—a los surrealistas y dadaístas. Con una precisión 
cuidadosa, Klapheck representa objetos banales, alienán- 
dolos y transformándolos durante el proceso en actores 
de la comedia humana, colocándolos en situaciones o 
combinaciones inhabiruales, o elevándolos al plano de 
lo surreal. Una máquina de escribir antigua, monumen- 
talizada, se convierte en El arma de la tenacidad (Essen, 
colección Ruhnau) y en un símbolo sexual masculino 
al mismo tiempo. Campanillas de biciclera sin casquillo 
hacen sonar un silencioso Memento Mori (Essen, colec- 
ción privada). Una máquina de coser encarna la Lógica de 
las mujeres (propiedad del artista). Una Bomba sexual y su 
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Konrad Klapheck 
La guerra, 1965 
Olco sobre tele, 545 x 200 Cm 


Dússeldorf, Kunstsammiung 
Nordrhcin-Westfalen 


“No nidizo objesos como símbolos, 
sino que los pinto tan bien como 
puedo y a tontimuición veo lo que 
medicen, Al final, lor cuadros son 
más inteligentes que su creador y 
sobrepasar sus expectativas. 
Konnran KLAPHECK 


Konrad Klapheck 

La lógica de las mujeres, 1965 
Óleo sobre tela, no x 99 cm 
Haumblebak (Dinamarca), Loui- 
siana Museum of Modern Art 


Julius Bissier 

22 de mayo del 61, 1961 
Témpera al huevo sobre tela. 
y sx4Rscm 

Disseldorf, Kunsisammlung 
Nordrhein-Westíalen 


Domenico Gnoli 

Hombre con dos alzados, 1964 
Óleo y arena sobre tela, dos partes, 
149 x 72 cm cada una 

Colonia, Museum Ludwig, Dona- 
ción Ludwig 


Ben Shahn 

Mujeres de mineros, 1968 

Témpera sobre carrón, 122 x 91"5cm 
Filadelfia (PA), Philadelphia 
Muscum ol Án 


Marsden Hartley 

Retrato de oficial alemán, 1914 
Oleo sobre tela. 173 x 103 eri 
Nueva York, The Metropolitan 
Museunof Ari, Colección Alfred 
Sueglit: 


compañero (Wupperral, Von der Heydt-Museum) son 
representados por una pequeña ducha curvilínea y un 
objero estrárico que la sujera como unas renazas, que es 
una maravillosa burla del machismo de cabeza hueca. 
Prensas perforadoras metálicamente brillantes marchan- 
do como robots hacia el espectador desde un fondo oscu- 
ro proclaman La guerra (f. arriba pág. 199). Sin sentirse im- 
presionado por las corrientes más o menos abstractas de 
la época, Klapheck ha seguido la trayectoria individual 
que escogió para sí mismo al principio de su cartera. 

La precisión cambién es el rasgo más desracado de la 
obra de Domenico Gnoli (£. arriba izquierda), un artista 
italiano cuya vida fue interrumpida prematuramente. 
Los objetos de Gnoli, obsesionados por el detalle y orna- 
mentados ocupan una 20na intermedia entre el realismo 
mágico y el surrealismo. Pinta objetos de vestir, como 
zapatos y camisas, vestidos y corbatas, muy relacionados 
con los seres humanos, que no aparecen en el cuadro o se 
muestran por detrás, convirtiéndose así en anónimos. Al 
aislar estos objetos y ampliarlos a gran escala, Gnoli 
revela su calidad encubierta y amenazadora. Con su de- 
manda de presencia, las obras de Gnoli son símbolos de 
la vacuidad y la impersonalidad de la vida moderna. 


El panorama americano 

Después de la Primera Guerra Mundial, los artistas de Es- 
tados Unidos se dieron cuenta dolorosamente de su de- 
pendencia de Europa. En medio del clamor político para 
«deshacerse de Wilson», que no había logrado que se 
aceptaran sus «Catorce puntos» en el Tratado de Versa- 
lles, América descubrió los beneficios del «espléndido aís- 
lamiento». Susarcistas empezaron a obtener una nueva 
seguridad en sí mismos basada cn una valoración de su 
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entidad nacional. Después del Viernes Negro de 1929 y 
hconsiguiente Gran Depresión, muchos de ellos volvie- 
ton a temas de crítica social, El American way of life, tanto 
ensu forma idealizada como en sus aspectos menos sen- 
sacionales, tal como se reflejan en la existencia de la gente 
mlgar, los pobres y los desposeídos, la minoría negra —en 
tstesentido Barbara Rose ha hablado del aburrimiento y 
hvacuidad de la vida en la democracia—se convirtieron 
tntemas adecuados para el arte. Desde los primeros in- 
ntos significativos de los artistas americanos para eman- 
úparsede la tradición europea, encarnados en la Ashcan 
Khool del cambio de siglo, este desarrollo condujo al pre- 
úsionismo y al regionalismo, y finalmente culminó en la 
obra de Edward Hopper. Después de dejar su aprendiza- 
gsobre color y luz en París, Hopper volvió asu país para 
aplicar sus conocimientos al panorama americano, repre- 
sentando el campo pero sobre todo la soledad de la gran 
Gudad en obras de una talla única en el arre americano. 

La Ashcan School, compuesta por John Sloan, 

George Luks, George Bellows y otros, realizó el primer 
intento de introducir el tema de la metrópoli en la breve 
historia del arte americano. Ben Shahn (pág. 200), nació 
en Lituania y llegó a Estados Unidos alos ocho años, fue 
unadmirador de Dix y Grosz que, además de trabajar co- 
mo fotógrafo, fue ayudante del gran pintor revolucionario 
mexicano Diego Rivera. Estos antecedentes son evidentes 
tanto en los temas como en el estilo de sus cuadros, quese 
aparraban conscientemente del hedonismo entonces do- 
minante en París. Shahn fue el crítico social más compro- 
metido entre los artisras americanos de] momento, y un 
continuador de la tradición de la Ashcan School. Adqui- 
fófama por un ciclo dedicado a la vida y muerte de los 
anarquistas italoamericanos Sacco y Vanzetai, los cuales, 
iras un escandaloso veredicto, fucron ejecutados por ase- 
iimtosin evidencias suficientes: un macabro preludio de 
hspersecuciones por «actividades antiamericanas» a car 
go del senador Joseph McCarthy en los años cincuenta. 

Shahn, como Grosz, siguió siendo un artista gráfico. 
Suscolores, en consonancia con el tema, fueron inicial- 
mente tenues, y más rarde adoptaron una brillantez más 
dara. Su precisión fue sin duda influida por la fotografía, 
pero en años posteriores Shahn abandonó el detalle en 
fivor dean tratamiento de la forma más generoso, si bien 
mocasiones algo decorativo. Sus cuadros conseguían 
tensión del contraste entre las figuras de una escala selari- 
tamente reducida y los fondos expansivos, mientras que 
harmósfera agresiva de las primeras composiciones dio 
paso gradualmente a una armósfera más clegíaca, 

Charles Sheeler (£ abajo derecha pág. 202), el más in- 
luyente de los precistonistas, entre los cuales se encon- 
imban Charles Demurh (£. arriba derecha pág. 202) y 
Ralson Crawford, también era fotógrafo, y por cierto 
excelente, cuyas fotografías se encuentran accualmente 
tn muchos museos. Las formas planas y reducidas de sus 
tomposiciones procedían seguramente más de la foro- 
yaa que del cubismo, la influencia del cua] muchos crí- 
tkosamericanos consideran fundamenta) para el 
enfoque precisionista. Por sorprendente que resulte, 


Joseph Stella 

Baralla de luces, Coney Island, 198 
Oleo sobre rela, 199 5x 213 sem 
New Haven (CD), Yale University 
An Gallery 


Thomas Hart Benton 

Genre de Chilmark, 1920 

Olto sobre tela, 1665 197") cm 

Washington, Hirshbora Muséum and Sealpuare 
Garden, Smithsonian Insutation 
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Stanton Macdonald-Wright 
Conception Synchromy, 1914 
Óleo sobre rela, 913 x 765 03m 
Washingran, Hirshhorn Muscum 
aud Sculpture Garden, Smuthso- 
nian Institution 


Charles Demuth 

Ke visto el número sdorado, 1928 
Óleo sobre conglomerado, 
90x76cm 

Nueva York. The Merropolitan 
Muscum of Art, Colécción Alfred 
Sueglitz 


Abajo: 

Edward Hopper 

Gasolina, 1940 

Óleo sobre reli, 6673 1022 cm 
Nueva York, The Museum of 
Modern Art, Mrs. Simon 
Guggenheim Fund 


Abajo derecha: 

Charles Sheeler 
Caubiercaarriba, 1929 

Óleo sobre rela, 74 x 565 cn 
Cambndge (MA), Fogg Art 
Muscum, Harvard Universioy, 
Louise Berrens Fund 


Pagina 203 arriba: 

Grant Wood 

Gátido americano, 1930 

Óleo sobre tela, 73579 x 63'2cm 
Chicago (11). The ArtÍnstirute of 
Chicago 


Duchamp fue más importante para el grupo, Sus ready- 
madeinalterados señalan la magia encubierta de los obje- 
tos más simples y menos atractivos, del mismo tipo que 
los que Sheeler, Demurh y sus amigos representaron en 
estilo simplificado y plano y en fuerres colores. Como 
observa Horst Richter, aquí no se puede ver gran relación 
con el cubismo, sino a lo sumocon el pop art (si no con el 
neorrealismo reciente), cuyos protagonistas, no de forma 
casual, contaron con la simpatía de Duchamp. 

Los glorificadores del paisaje americano —de la Amé- 
rica provinciana, lejos de Nueva York y la Costa Este— 
se encontraban en el sur, el oeste y el medio oeste. Su 


Página 203 abajo: 

Edward Hopper 

Noctámbulos, 1947. 

Ólco sobre rela, 76"2x 1524 cm 
Chicago (11), The Art Institure of 
Chicago 
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protesta contra el dominio de la «Babilonia europea: 
Nueva York recogería sus fruros décadas más tarden 
arte de la Costa Oeste, pero también en la obra su 
mente original de artistas que van desde Edward Ki 
holz a Bruce Nauman, o los estilos moduladores dels 
de Robert Irwin, Doug Wheeler y Ron Cooper (entrá 
cuales Irwin, el más conocido en Europa, dispone quí 
de la obra más compleja). En el caso de casi todos los 
tores alslacionistas de la vida rural, su limitación reg) 
los llevó a una estrechez mental artística. Sólo el Góti 
americano de Grant Wood (£. artiba pág. 203) —el vit 
un doble retrato de viejos americanos medios delante 
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imaiglesia neogótica de madera, representados en un 
slo teñido de ironía y basado en el precisionismo de los 
metros flamencos u ocasionalmente la energía rústica 
le Thomas Hart Benton (pág. 201), el profesor de Pol- 
bek, siguen mereciendo un serio interés, 

En la obra de Edward Hopper, sin embargo (£ abajo 


pág, 202 y £. abajo), la pintura realista americana alcanzó 
antes de la Segunda Guerra Mundial un nivel que justi- 


ficaquese pueda situar a Hopper al lado de lo mejor que 
podía ofrecer Europa en este campo en los años veinte. 
Noes exagerado afirmar, como hace Wietand Schmied, 
queel arte de Hopper fue el equivalente pictórico de la 
importante literatura americana de la época, desde John 
Dos Passos hasta Theodore Dreiser, Sinclair Lewis o 
Millam Faulkner. Las evocaciones de Hopper del aisla- 
miento de los habitantes de la gran ciudad en bares, res- 
tiurantes, trenes, incluso en el teatro o el cine, en estacio- 
nesde ferrocarril, estaciones de gasolina, en sus humildes 
patios y casas en el campo o los suburbios, revelan una 
gjecución soberbia, un dominio de los efectos de luz y 
sombra, y una gran calidad colorística, derivados del mi- 
nucioso estudio de la pintura francesa llevado a cabo por 
tlarista. Especialmente el tema del aislamiento, la sole- 
dad y la falta de sentido en la vida, a veces atenuado por 
um evocación de las pequeñas alegrías de la vida, se des- 
ilaen mernorables símbolos pictóricos, y a veces incluso 
enkyendas. Su dominio récnico permitía a Hopper sim- 
plificar sus composiciones y eliminar todo detalle me- 
tamente anecdótico. Lo que nos habla desde sus obras es 
compasión, la emparía con el destino de la gente nor- 
mal y vulgar, con la vida en una sociedad masificada, que 
alfin y al cabo rechaza lo individual. 
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Georgia O'Kceffe Ocupa un lugar fundamental, aunque estilísticamen- 


Nueva York con luna, 1928 . a a k 
AR FA te inclasificable, en el panorama artístico americano, y 


Madrid, Cento de Arte Reina sin duda en la pintura del siglo xx, la obra de Georgia 
Sui O'Keeffe (£. arriba derecha), que murió a la edad de casi 
Andrew Wyeth cien años en su solitaria residencia del Nuevo México 
El mundo de Christina, 1548 rural. Su posición se encuentra entre la abstracción y el 
bs pa ore. realismo, entre América y Europa. Casada con Alfred 
Nueva York, The Muscum of Sueglitz, fotógrafo y promotor del arte de vanguardia 
e a en Nueva York, O'Keeffe obwuvo sin duda mucha 


inspiración del arte europeo, en particular de Kandinsky, de 1926con una «Absrracción» constructiva, espiralmes 


Rufino Tama: a A A a é A ñ E MY 
damas E pero siguió siendo ella misma y sin duda americana. Las giraroria, del mismo año, para darse cuenta de la posi 
Óleo sobre tela, 76'5x 101 6cm formas orgánicas y bioméórficas de su obra, derivadas de extrañamente intermedia de su arte entre la abstracción 
Nueva Yark, The Museum of Mo plantas, paisajes e incluso roseros humanos, combinan aurónoma y lo que se denomina arealismo relarivizanke 
dem Ást, Fondo Interamericano q Z , A 

una concencración en la simerría con los efectos picró- 
Joaquín Torres-García ricos de pasajes pintados de forma indefinida, formas Arte de un fervor revolucionario 
Composición, 1911 , ] : á 
Oleo robes ela. 6472546 E espirales ornamentales y gradaciones en tonos pastel. Un caso especial, que superó al panorama americano 
Colección privada Basta con comparar una concha rigurosamente estilizada encuanro a dramatismo y monumentelidad, y que 
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representó sin duda un enfoque opuesto, fue el realismo 
expresivo o, mejor dicho, el expresionismo realista de los 
pintores revolucionarios mexicanos José Clemente 
Orozco, Diego Rivera y David Alfaro Siqueiros, La lista 
podría ampliarse a un artista que compartía su tradición, 
¡ero que no alcanzó su nivel de compromiso político, 
Rulino Tamayo, el autor de un mural en el edificio de la 
UNESCO en París (f. abajo izquierda pág. 204). 

La forma más poderosa de este arealismo trascenden- 
esse encuentra en la obra de Orozco, un crioJlo que ha- 
bía perdido un brazo, solía estar de mal humor pero siem- 
prese eclipsaba a sí mismo en favor de su arte. Ya en 1926, 
sucolaborador, Rivera, lo llamó el artista más grande de 
México. También fue, a pesar de ciertas afinidades con 
Picasso, el pintor más original del grupo, un artista que, 
aunestando al corriente de la pintura europea, se basó en 
darte de su propio país, desde los mayas hasta el barroco 
colonial, y le dió una identidad inimitable. Los paneles 
de Orozco, y en particular sus murales sobre las luchas y 
pasiones de su pueblo, sobre las batallas y victorias de la 
revolución mexicana, son un raro ejemplo que demuestra 
quela pincura histórica monumental de clara tendencia 
revolucionaria aún es posible en el siglo xx. Sus composi- 
ciones con muchas figuras están llenas de un dramatismo 
derivado no sólo de las tradiciones mexicanas, sino cam- 
bién de un conocimiento del expresionismo y del rea- 
lismo expresivo de un Picasso. Pero estas influencias se 
transforman en un estilo agresivo y obsesivo con un 


José Clemente Orozco 
Zapaustas, 1931 

leo sobre tela, 
143 x yy 7 cm 
Nueva York. 1he Museun 
of Modem Art 


inimitable sello personal. Orozco no teme al patetismo, 
incluso al sentimentalismo a veces, y asume valiente- 
mente riesgos que artistas menores cvitarian. 

La pintura de Rivera, dinámica aunque formalmente 
más cranquila en comparación con el furor de Orozco, 
tiene también sus mejores ejemplos monumentales en la 
técnica del fresco. Su obra revela las influencias curopeas, 
de la órbira de Modigliani y Apollinaire, de Picasso, Bra- 
que y Gns, incluso de los frescos de Giotto, que Rivera 
dejó arrás en un enorme acto de voluntad sín llegar a olvi- 
darlos nunca del todo. 
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Diego Rivera 

Desnudo con lirios blancos, 1944 
Óleo sobre chapa de madera pren- 
sada, 157x 104 cm 

¡Ciudad de México, Colección 
Emilia Gussy de Gálvez 


José Clemente Orozco 

Las mujeres delos soldados, 1916 
Oleo sobre rela, 70x 100 cm 
Ciedad de México, Museo de Are 
Moderno 


Frida Kahlo 

AUCorrEtrató CON MONO, 1938 
Oleo sobre chapa de madera pren- 
sada. 40 '6x30'$0m 

Buffalo (NV), Albright-Knox Art 
Gallery, donación de A. Conger 
Goodyear 


Diego Rivera 

El arsenal / Frida Kahlo distribuye 
armas, 1928 

Del ciclo «Visión politica del pue- 
blo mexicano» (dera llo 

Fresco. 203 x 308 cm 

Ciudad de México, Secreraria 

de Educación Pública 
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Siqueiros (f. abajo pág. 207), el rercer miembro de 
la liga de pintores revolucionarios, estuvo incluso más 
decididamente del lado de los oprimidos y Jos pobres, 
especialmente de los indios. Su intención declaradaer 
«socializar la expresión artística con el objetivo de elimé 
narel individualismo». Como sus amigos Orozco y Ri: 
vera, al último de los cuales conoció en París en 1921, % 
guciras tomó como punto de partida las doctrinasestá 
case ideológicas del artista gráfico revolucionario Pos 
y del fundador del «Renacimiento indio» Dr. Ad (alias 
Gerardo Murillo). Pero a diferencia de ellos, aceptó co 
entusiasmo el papel de propagandista político, activist 
educador del pueblo. A pesar de los muchos encargos 
que recibía, Siqueiros incluso abandonó por complet 
actividad artística de vez en cuando en favor del trabajó 
político de base. Sin embargo, consiguió introducir un 
serie de innovaciones técnicas, como el uso sistemático 
de nuevas herramientas como la pistola de aire, ponié; 
dolas al servicio de una pintura rápida, propagandisua 
mente efectiva y «corriente», capaz de seguir el curso ( 
los acontecimientos políticos del momento. 

La confrontación en 1995 en la Kunsthalle de Dis 
dorf de cincuenta dibujos y pinturas de Siqueiros y Po- 
lock, que trabajaron juntos en Nueva York en 1936, 
jó una nueva luz sobre ambos artistas. En el laboraton 
del realista comprometido, el futuro pintor deabsuac 
ciones «goteadas» aprendió la técnica de dejar gorearl 
pintura de un palo mientras se movía alrededo; dela 
colocada en el suelo. 

Un redescubrimienco importante fue la obra de Fig 
Kahlo, la mujer de Rivera, que estuvo mucho tiempoal 
sombra de su dominante marido (£ izquierda). Losco: 
movedores cuadros de esta sufrida artista son social 
te críticos sin ser agresivos. Son imágenes de compas 
documentos de calor humano, en que una sinceridad 
despiadada elimina toda tendencia al sentimentalismo 

El Narecimiento de la pintura mura) mexicana, qué 
dejó de tener influencia en el arte norteamericano, em 
26 en 1922 con la realización de murales para la Escuek 
Nactona) Prepararoriz a cargo del trfo formado por 
queiros, Rivera y Orozco, Éstos fueron seguidos porn 
chos otros Írescos que son actualmente el orgullo de Ú 
dad de México. A diferencia de muchos artistas europés 
de ideas similares, los mexicanos tuvieron la sarisfacól 
de ser comprendidos por aquellos a quienes iba dirigió: 
suarte, y a veces incluso por sus oponentes artísticos] 
políticos, lo que les causó gran cantidad de problema 
pesar de su popularidad. Aunque eran artistas político; 
convencidos de su misión, nunca sesubordinaron an 
gún partido, ni siquiera Siqueiros, que era un comunist 
convencido. Ésto los salvó del compromiso, por noded 
de los actos de sumisión que diluyeron o incluso arruí 
ron la obra de tantos artistas. Las posteriores y a menyél 
embarazosas concesiones del antiguo pintor revolucio- 
nario ruso Alexander Deineka a la versión estalinistad 
realismo socialista pueden ser un ejemplo de ello. 

Concesiones de una naturaleza menos drástica se 
observan en la obra del artista siciliano Renato Guttusa” 
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Como los mexicanos, también siguió siendo un socialista 
convencido, si bien con el sello italiano, un eurocomunis- 
ta, incluso cuando ocupó el cargo de senador a partir de 
1976. Y como ellos, Gutruso fue uno de los realistas im- 
portantes de mediados de siglo. Una cierta inseguridad, 
provocada porsus intentos de adaptarse a las doctrinas 
del realismo socialista, que aceptó básicamente, se refle- 
jan durante largos períodos en la irritante inconsistencia 
dela calidad de la obra de Guttuso. Pero, a pesar de un 
rerismo que guarda paralelismo con la obra de directores 
decine neorrealistas como Roberto Rossellini, Gutruso 
nunca descendió al naruralismo superficial, porque ha- 
blaviajado demasiado, y estaba vivamente implicado en 
un intercambio con lo mejor del arte de la época. 

Los cuadros que lo llevaron a la fama por primera vez 
rflejan, además de una tendencia expresiva innata, una 
continua relación con una serie de estilos contemporá- 
neos, sobre la base de un aprendizaje en la tradición ita- 
lana. Esto se observa en una de las telas más importantes 
de Guttuso, Caff? Greco (págs, 207, 208), una escena en 
que los mundos de los vivos y los muertos se mezclan. De 
Chirico y André Gide, Duchamp y Buffalo Bill, chicas 
ksbianas y turistas japoneses, una cabeza femenina de 
Picasso y el Apolo de Belvedere tienen una cita en esta 
hntasmagoría realista relacionada con un sitio real y 
concebida en ese lugar. Además, un hecho histórico fun- 
damental que alteró la conciencia del mundo, la revuelra 
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«Hasta cierto punto, la misma pin- 
2ura da las órdenes. Uno empieza a 
pintar con la idea de que podrá 
controlarlo, de que hará lo que 
quiera. Peroen algún sitio a lo largo 
del proceso wno se dí cuenta de que 
la pintem ha establecido sus propias 
leyes. Estas son indepenibenses de los 
Propios pensamientos y fuerzan á 
mno 2 hacer o abstenerse de hacer 
ciertas cosas, Esto se basa en una 
digica que surge de las formas, pero 
no solo dde elloss.» 

RENATO 'GUITUSO 


Renato Gutinso 

Cafe Greco, 1976 

Olco sabre rela, 287 x 333:c0m 
Colonia, Muscum Ludwig. Colei- 
ción Ludwig 


David Alfaro Siqueiros 

Muerte y funeral de Caín. 1947 
Aerilica sobre madera, 76x 96m 
Ciudad de México, Musta de Anc 
Álvaro y Carmen T, de Carilo Gil 


Renato Guttuso 

La roma de la erra por campesi- 
nos xicilianos, 1949-1950 

Oleo sobre tela, 265% 394 cnn 
Dresde, Gemáldegaleric Neue 
Meistec, ca préstamo de la Akade- 
imic der Kúnste 


Eduardo Atroyo 

Pintores ciegox, 1975 

Ólco sobre eli, 225 x 80cm 
Zúrich, Colección Crex 


£rró 

Venus, 1975 

Oleo sobrerela, 130 x 97 cm 
Aquisgrán, Ludwig Forum fir 
lintermationale Kunst 


de París de Mayo de 1968, que casi provocó la dimisión de 
Charles de Gaulle, tuvo su Formulación artística más 
convincente en una obra de Guttuso. 

Á pesar de los logros de Guttuso, el sealismo de críti- 
ca política en Occidente no produjo obras que tuvieran 
una categoría artística que se pudiera comparar con lo me- 
jor del fururismo anterior a la Primera Guerra Mundial y 
del verismo que le sucedió, por no hablar delas obras 
prostituidas que se produjeron masivamente en la Unión 
Soviética de Stalin y en la Alemania de Hitler. Incluso el 
Mayo de París tuvo pocas consecuencias artísticas, a pesar 
de que sus manifestaciones aprovecharon en gran parte 
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las nuevas formas de arte y reatro, como los happenin) 
el Living Theater. En la Alemania Occidental, la cont 
bución más efectiva a un realismo crítico políticamen 
comprometido fue la de un abogado de Heidelberg, K 
Stacck, con sus carteles basados en fotografías y posta 

No es una coincidencia que ua realismo de posgú 
relativamente crítico surgiera en España. Allí, los artis 
estuvieron durante mucho tiempo de acuerdo ensup 
testa contra el régimen de Franco, aunque algunos=p 
referimosa Antoni Taápies, por ejemplo=se plantearo 
objetivos en que sus convicciones políticas no tenían 
portancia. En este sentido recordemos la respuesta de 
Herbert Marcusc a los estudiantes que reclamaban w 
arte de propaganda política a finales de los años sesen 
principio de los setenta: «Aunque Courbet, como hal 
bre político, participó en la demolición de la Columt 
Vendómc, esto no se puede apreciar en sus cuadros 

Entre los realistas críticos españoles, Juan Genoy 
Rafael Canogar ocupan lugares destacados. Genové 
sus convincentes símbolos figurativos de violencia y] 
secución políticas, a menudo colocados, en un enon 
contraste, en espacios vacíos; Canogar, con colagesá 
gráficos y más tarde figuras eridimensionales (a men 
torsossin cabeza), que representan las víctimas anón 
de la persecución y la tortura políticas, ilustrativame 
colocadas ante paredes vacías, El Equipo Crónica, Ñ 
dado por Manuel Valdés y Rafacl Solbes en 1964 
años antes del Mayo de Paris- usa la pintura de repre 
ciones de famosas obras históricas de Goya a Picasse 
Lichtenstein y usa la técnica del colage para acualíz 
estas imágenes y ponerlas al servicio del debate polít 

Ocupa una posición especial en el panoramaant 
español Eduardo Arroyo, un escritor y periodista qu 
ve en París. En su obra gráfica y pictórica lo verdade 
mezcla con lo irreal, lo real con losurreal, la simplific 
primicivista con la metáfora inteleceval. En un cuad 
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hombre con traje baja las escaleras sobre su cabeza; su ros- 
uesuna paleta que muestra su papel de pintor, Un perro 
fun gato, en forma de un juego de colage, yacen en la cal- 
nda de Berlín-Kreuzberg. El último optimista representa a 
Julio Álvarez del Vayo, ministro de la República Española 
antes del Franquismo, con sus Zapatos de exilio, mulúplica- 
dos por cinco y la amplia sonrisa del retrato circular que 
Sistiene como un escudo ante su rostro en la representa- 
dón de cuerpo entero haciendo una mueca. Manchas de 
color cubren los ojos de los Pintores ciegos de Arroyo (£ arri- 
hadetecha pág. 208), y el artista se representa en Robinson 
Crusoe(1965) vestido con pieles y un sombrero de plumas 
jsentado en una silla que, aunque cómoda, está en una 
iladesierta. En un cuadro de tres paneles, Janek Wale- 
ak, el boxeador, que parece lejos de su mejor forma y con 
ispecto temeroso, adopta una pose combativa en el cen- 
tro mientras que a la izquierda, un oponente negro se 
mantiene en guardia y a la derecha, un par de guantes y 
unsaco de boxeo deshinchado cuelgan del clavo habitual. 
Como se aprecia, una perspicacia narrativa, lireraria, rela- 
donada con los acontecimientos y preocupaciones co- 
mentes, es una de las herramientas principales de la pin- 
wra no académica de Arroyo. Panamá, su biografía del 


boxeador Al «Panamá» Brown, estuvo durante mucho 
tiempo en la lista de títulos de no ficción más vendidos. 

El compromiso político se expresa de forma directa y 
sin adornos literarios en la obra del artista islandés Erró, 
que destila su vocabulario político directo y sarcástico de 
libros de historietas y carteles, y recombina los elementos 
a través del colage pintado (£. abajo pág. 208). 

La obra del artista sueco-americano Oyvind Fahls- 
tróm, aunque se basa en tópicos de las tiras de historietas, 
es más ambigua, indirecta y cargada de alusiones que la 
realizada por Erró. Suspendidas en una zona entre el pop 
y el neorrealismo, las composiciones de Fahlstróm dan 
expresión intelectual directa a un enigmático humor que 
úiene sus raíces en la tradición dadaísta y surrealista (f. 
arriba). Adoptando una posición pacifista durante la gue- 
rra del Viernam, el artista climinó la expresión de las emo- 
ciones que ésta le provocaba, y en su lngar dispuso hechos 
y datos que pretendían atacar a los propagandistas de la 
guerra y educar a los espectadores. Tanto los que critica- 
ban la inhumanidad del gobierno como los afectados por 
ella, esperaba Fahlstróm, «comprenderían estas imágenes 
y sesencirían heridos por ellas». Lo cierto es que en algu- 
nos casos lo consiguió, pero para las masas la obra de 
Fahlstróm siguió siendo un mensaje que no les Jlegaba. 

Un enfoque oralmente diferente de la crírica de las 
condiciones sociales se observa en la obra del artisca co- 
lombiano Fernando Botero (f. izquierda). Borero revela el 
«discreto encanto de la burguesían de los líderes cclesiás- 
ticos y políucos por medio de la pintura precisa y del me- 
canismo de la exageración. Pero es evidente que el humor 
a veces frivolo, aunque al fin y al cabo amable, de las re- 
presentaciones de Botero, junto con la brillanrez de su 
ejecución, disminuyen el vigor de su ataque. 
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Oyvind Fahilstróm 

Ruleta, Pintura variable, 1966 

Óleo sobre fotografía, papel, vinilo, 
carcón, imanes, 1525 x 166 cm 
¡Calonia, Museum Ludwig, Dona- 
ción Ludwig 


Fernando Botcro 

El presidente, 1969 

Olea sobre rela, 267 x 135 cm 
Munich, Bayerische Staatsgemiil- 
desammlungen, Suratsgalerie 
modemner Kunat 
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La pintura como acto dramático 
Pablo Picasso: un artista y su leyenda 


Noes fácil convertirse en un monumento a sí mismo du- 
nnte la propia vida. Ello lleva a muchos artistas que lo 
hacen a la fosilización, ala decadencia de sus poderes 
creativos. Si ha habido un pintor de nuestra época que 
fiera una excepción en este sentido, éste fue Pablo Picas- 
2% Nacido en Málaga, Andalucía, Pablo fue hijo de doña 
María de la Paz Picasso Echevarría y don José Ruiz Blas- 
«w, un profesor de academia y más tarde profesor en Bar- 
cdona. Incluso pasados los ochenta años, este pequeño 
eran hombre de mirada ardiente siguió provocando con- 
toversia. Es del conocimiento general que, a una edad 
zranzada, Picasso se casó con la bella joven Jacqueline 
Roque, que más tarde sería incapaz de superar su muerte, 
y que antes de sus dos matrimonios y entre ellos tuvo 
varias amantes. También es sabido que Picasso distorsio- 
naba la anatomía humana en su obra, en ocasiones defor- 
mando la imagen hasta el extremo de la monstruosidad; 
que podía pintar y dibujar de forma realista, incluso clá- 
sica, pero que raramente escogía hacerlo. Mientras, los 
expertos han proclamado a Picasso un Prateo, compa- 
rándolo con el «viejo del mar» oracular de la antigúedad, 
incontinua transformación. Para algunos fue un dios, 
paraouros, la encarnación del simbolo de Der Venlust der 
Mite(la pérdida del centro) de Hans Sedlmayr —así se ti- 
tbba el libro de este historiador de arte conservador- y 
udiagnóstico de que la melancolía del artista moderno 
sedebía al hecho de haber perdido el contacto con Dios. 
Aunque Picasso nunca tuvo un discípulo personal, 
fundó sin quererlo una escuela que ha influido incompa- 
rblemente al arte de nuestro siglo, sea por aceptación o 
portechazo de su obra. Incluso la violencia con que mu- 
chos pintores atacaron su figura paternal a partir de 1945, 
sobre todo en los años cincuenta, sólo viene a demostrar 
lodificil que les resultó emerger de su sombra. La grande- 
tade Picasso, dijeron algunos, se puede calcular por el nú- 
mero de debates que suscitó. Pero, desde entonces la ma- 
moría de los escépticos han pasado de Saulos a Pablos, una 
conversión que fue estimulada por el gradual descubri- 
miento de la envergadura y la diversidad de la obra de Pi- 
(aso, tanto en escultura como en pintura y artes gráficas. 
Una de las exposiciones más importantes 2 principios 
delos noventa fue «Picasso. Die Zeit nach Guernica» (el 
peñodo después de Guernica), que desmintió totalmen- 
tela leyenda de la decadencia de la imaginación del Picas- 
sotardío, una leyenda a la que aún daba crédico incluso 


William S, Rubin, un amigo del artista y comisario de la 
retrospectiva, por otra parte imponente, organizada en el 
Museum of Modern Art de Nueva York en 1980 en honor 
del centenario de Picasso. Rubin, parecía sentirse incó- 
mado por la obra tardía, sólo hablaba de ella de pasada. 
Lo erróneo de esta postura se hizo evidente en 1992, en la 
exposición mencionada antes. Mostrada en Berlín, Mú- 
nich y Hamburgo, empezaba en el año 1937, cuando Pi- 
casso pintó el Guernica (pág. 217) para el pabellón español 
de la Exposición Universal de París, la memorable tela que 
no tuvo hogar en la España de Franco, que estuvo en Nue- 
va York y que ahora tiene su lugar definitivo, indisponi- 
ble para préstamos, en Madrid. El posmodernismo, que 
ha relativizado los conceptos de innovación y vanguar- 
dia, ha confirmado la revalorización de la obra tardía de 
Picasso a partir del punto de vista del momento actual. 
Emociona veral Picasso envejecido prescindiendo de 
las ambiciones vanguardistas, en pleno control de sus 
incoraparables medios pictóricos, haciendo lo que quiere 
con colores y formas y citándose desvergonzadamente a 
sí mismo y a los grandes de la historia del arte cuando 
quiere. Como sí comentara continuamente su propia 
carrera, el viejo pintor nos despliega sus décadas de expe- 
riencia con una abundancia fascinante, que no tiene pa- 
rangón con otros artistas de la época. Las mejores de las 
obras tardías y postreras poseen una frescura inventiva, 
una precisión en la ejecución y una brillantez de resolu- 
ción que demuestran la fuerza intacta de una imaginación 
ilimitada. Esto es evidente en obras como le Dijeuner sur 
Pherbe, basado en Manet (1961; París, Musee Picasso); 
Gran perfil(1963; Diisseldosf, Kunstsammlung Nordrhein- 
Westfalen); el delicioso y iernamente melancólico Resza- 
10 de Jacqueline (1964; herederos de Jacqueline Picasso); el 
bucólico LAubade(pág. 218); el irónicamente despreocu- 
pado doble retrato Mosquetero y Cupido (1969; Colonia, 
Museum Ludwig) o el Mosquetero con pipa (pág. 218). 


El drama humano 

Detrás de las cabriolas y mascaradas estilísticas se detecra 
un desarrollo básicamente lógico, guiado por una sensi- 
bilidad que reaccionaba sísmicamentea los cambios en el 
mundo, y con una vehemencia dramática que quería te- 
ner una eficacia inmediata. Picasso se burló del estericis- 
mo de los paisajes impresionistas y sus sutiles registros de 
la luz cambiante, llamándolos «informes metereológicos». 
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«Putoconda pintura de la misma 
forma que srato con las cosas; pinto 
una ventana de da misma forma que 
muito na veriana. Sin VOnana 
abiería queda mal en wn cuadro, 
corro la cortina y la cierra, tal como 
haría en vai propia habitación. En 
la pintura, como en la vida, hay que 
Actur divectimente.» 

Pano PICASSO 


Pablo Picasso 

Acróbara con joven arlequín, 1905 
Guache sobre cartón, 109x 76 cm 
Colección privada 


«No hay wie absiracio. Siempre 
debes empezar con ulgo. Después 
puedes eliminar todo rasiwo de renli- 
dad. Enimnces, de todas formas, o 
habrá peligro, porque la iden del 
objeto habrá dejudo MBA ITA 
indeleble». 

Pano PICASSO 


Pablo Picasso 

Adequin, 1915 

Oleo sobre tela, 1835105 (cn 
Nueva York, The Museum ol 
Modera Ay? 


En todas las transformaciones que tuvo, Picasso siguió 
siendo un gran realista. Su sentido de la realidad tenía un 
origen español, No se sentía satisfecho con las apariencias 
bellas, pintaba para penetrar bajo la piel. Como dijo una 
vez Eluard, Picasso perseguía la verdad oculta bajo la su- 
perficie, Nunca pincaba sólo por pintar. Aspiraba a repre- 
sentar la aventura de la vida, el drama humano. Por eso 
rechazó, por muy cerca de la abstracción que estuvieran 
sus obras, la pintura abstracta en el sentido más estricro. 

«El arte absuracto no es nada más que pintura. ¿Dón- 
de está ahí el drama?», preguntó Picasso a Christian Zer- 
vos, editor de Cahiers d'Art, en 1935. Con esta idea en la 
mente no es sorprendente que Picasso abandonara el cu- 
bismo analírico cuando decidió que el estilo se había 
vuelto demasiado científico, demasiado hermético. 

Picasso no era un artista puro; quería que sus cuadros 
tuvieran un efecto. «Algún día podremos pintar cuadros 
que sean capaces de curar el dolor de muelas de una per- 
sona», dijo, en un maravilloso eufemismo que describía lo 
que le movía a pintar. Áunque era capaz de pintar, y sobre 
todo de dibujar, de forma no sólo tan correcta, sino tam- 
bién tan bella como cualquier pincor clásico, su arte noes 
halagador ni fácil; es áspeco, inquietante, sudo, dramático 
y a menudo provocadoramente grotesco y sarcástico. 

La inquietud que le guiaba y que determinó el curso 
de su vida también fue la que movió su arte. Apenas hay 
ningún otro pintor que se entregara de forma tan comple- 
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ta a la aventura del arte, al hecho de trabajar sin el b 
cio de la red de seguridad de la convención, y ello has 
una edad avanzada. Ésta fue la fuente de sus inoesan 
cambios estilísticos. Con pleno dominio de todat 
y medio artístico, era capaz de transformarse a sí mism 
de un año a otro, incluso de un mesa otro, semanas 
mana y día a día. Pasaba sin esfuerzo del modo dramín 
al lírico, del clásico al expresionista, del realismo al sim 
lismo, del cubismo al surrealismo. Continuamente mi 
dificaba su punto de vista, descubriendo aspectos skn 
pre nuevos de sus motivos. Sabía que un artista, debid: 
ritmo acelerado de la vida moderna, no podía ponerlo 
do en una sola obra maestra, sino que debía expresarse 
visión por medio de series. Éste es el motivo porel a 
hizo quince versiones de Las mujeres de Argel, basado 
Delacroix, y hasta cincuenta y ocho versiones de La] 
ninas, basado en Velázquez (Barcelona, Museu Picasa 
En vez de trabajar sobre la base de un plan precon 
bido, Picasso se dejaba guiar por la intuición. «Nuna 
qué vendrá a continuación», dijo, y admitió que a ves 
había hecho cien estudios en un solo día. La rapidez de 
su producción se basaba en una mano con la seguridad 
propía de un sonámbulo, Esto implicaba una conc 
ción increfble, un proceso medirativo de pintura del 
el mundo exterior quedaba excluido. Nadie se acrevís 
distraerle de su obra. Las pocas personas a las que pe 
dió mirar, como el pintor y coleccionista inglés Ronald 
Penrose, cuentan que trabajaba en absoluto silencio. 
Pensaba con sus manos; sus experimentos rara we 
sultaban una demostración de teorías preconcebidas 
una práctica inconsciente. La reflexión venía luego, 
que era muy inteligente, dejaba la reoría para otros. No 
daba importancia a las explicaciones. Y si algo perman 
oscuro, mucho mejor. «Todo el mundo quiere ent 
el arte», dijo a Zervos. «¿Por qué no intentan entende! 
canto de un pájaro? ¿Por qué la gence ama la noche, las! 
res, todo lo que nos rodea, sin necesidad de entendedo 
En su obra, atravesó toda la gama de la expresión; 
forma en fa pintura moderna, y descubrió un gran ní+ 
mero de nuevas regjones, Pero nunca sacrificó la reali 
ala forma pura y estética o a la embriaguez autosufide 
enel color. Su forma de rrabajar de manera complete 
inmediata a partir de las sugerencias de su inconsci 
fue un síntoma de su libertad de espíritu y de su gran 
lerancia, que se expresó de forma conmovedora cn el 
tusiasmo de Picasso por la obra de otros artistas, espe 
cialmente jóvenes talentos, aunque fueran mediocres 
Alo Jargo de su vida, Picasso animó a los jóvenesa 
pstas y nunca les desanimó. Esta actitud revela quela 
aparente arbitrariedad e inconsistencia de sus comtin 
cambios estilísticos fue realmente un proceso lógico) 
dependiente de la moda y los fugaces períodos estilisó: 
cos. Lo único que fue capaz de hacer sentir inseguros 
casso era su propia inseguridad, lo que, después detail 
es un síntoma de una mente crítica y creativa. 
A pesar de todas sus transformaciones, permaned! 
fiel así mismo. Incluso más tarde, cisando vivía hujos¿- 
mente, siguió rodeándose del desorden que necesitaba 
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para estimular la creatividad. Nunca olvidó los terribles y 
maravillosos años en Montmattre, pues su lema de toda 
hwida fue «vivir como un hombre pobre, pero con dine- 
10». Ni olvidó la fría noche en que como el héroe de una 
novela bohemia barata= tuvo que quemar sus dibujos en 
hestufa para mantenerla caliente, o que su novia de en- 
tonces, la adeliciosa mujerzuela» Fernande Olivier, dis- 
ponía de dos francos diarios para comprar comida. 

Ya a la edad de dieciséis años el talento de Picasso pu- 
soen evidencia a sus maestros, incluso a su reflexivo pa- 
de. Los primeros dibujos y pinturas tenían una perfec- 
dén, una seguridad en la ejecución, incluso en los gran- 
des formatos, que pronto hizo parecer sin sentido seguir 
destudio académico. El joven artista usaba las técnicas 
impresionistas con la misma habilidad que los antiguos 
maestros clásicos académicos. Durante un tiempo, pro- 
úndizó en las reorías del erudito Seurat y su neoimpre- 
sionismo. Pero no logró una cierta independencia hasta 
asprimeras obras de la época azul, que empezó durante 
Ina primera estanciaen Barcelona. 5u predominante azul 
iscuro, melancólico y a veces fronterizo con lo sentimen- 
tal, fue el resultado de una afinidad instintiva por el color. 
formalmente, los cuadros de este periodo muestran la 
influencia del alargamiento gótico y del manierismo de 
El Greco y Toulouse-l.autrec. Su impulso socialmente 
wítico, en comparación, por ejemplo, con la distanciación 
delos bebedores de absenta o las escenas de café de De- 
gas, es evidente. Picasso fue un virtuoso al adoptar los es- 
úilosde oros, que sometía a la lógica de su propia perso- 
nalidad y visión expresiva. La lista alos que dedicó su 
homenaje es larga y diversa: desde el gótico de Aviñón a 
lsegipcios: desde los griegos preclásicos y clásicos y los 
lenicios hasta Cranach, Miguel Ángol, Goya, Velázquez, 
ElGreco, Poussin, Ingres y Delacroix, hasta llegar a Cour- 
ber, Toulouse-Lautrec, Van Gogh, Cézanne y, como es- 
cultor, a su compatriota Julio González (págs. 470-472), 
ncolaboración con el cual inventó la escultura de hierro 
soldado. Pero fueran cuales fueran los estímulos queadop- 
tara Picasso, la obra resultante era inimirablemente suya. 

Este gran revolucionario y perturbador de la paz artis- 
tica tenía fuertes lazos con la tradición, si no con el omni- 
presente Renacimiento italiano. Copiando y transfor- 
mando obras maestras de otras épocas, puso las bases de 
«propia maestria. El logro de su vida, tanto desde el pun- 
ode vista formal como estético, fue casar el poder realis- 
tay dramáricamente expresivo del arte español con la cul- 
tura picrórica de su país anfitrión, Francia. Esta fusión ya 
shace evidente en las diversas fases de la época rosa. El 
mundo evocado en estos cuadros ya no está marcado por 
hapabullante desolación de la época azul; es más brillan- 
te, más alegre, menos sentimental, aunque no exento de 
unasombra de tristeza que atraviesa los rostros de sus pa- 
isos, arlequines y grupos de artistas. La soledad en el in- 
teriorde una comunidad, la incomunicación, la concien- 
ciade la fugacidad dela vida, no aliviada por la fe en una 
vida futura mejor, sentimientos que lo arormenraron has- 
tasu muerte, encuentran una expresión conmovedora en 
bscuadros de la época rosa. Esrán llenos de referencias 


aurobiográficas, algunas abiertas, orras no. Picasso adop- 
taba la máscara de arlequín con tanta facilidad como, 
más tarde, asumiría el papel del Minotauro, del artista 
envejecido con su joven modelo, del amante, del niño 
con una vela, el toro, el semental, el buho o la paloma. 
La simple enumeración de las figuras que aparecen 
en las obras de la época rosa demuestra que había adop- 
tado una nueva serie de temas del mundo del circo. Ha- 
cía 1905-1906 realizaba composiciones figurarivas de una 


armonía clásica de líneas y planos que ya anticipaba el pe- 


ríodo clásico delos primerosaños veinte. Hacia 1906, el 
joven arrisca ya había conseguido el reconocimiento pú- 
blicoen el país en que vivía, sin superar por completo su 
añoranza de España. Por este marivo se sintió especial- 
mente herido ante el rechazo que recibió la gran tela a la 
que había dedicado tanto rerbajo, la composición que 
anunciaria de forma ruda y demoníaca el advenimiento 
del cubismo: Les Demoiselles ¿Avignon (pág. 69). El resul- 
tado fue un acceso depresivo, que no sería el último que 
padecería Picasso. Su secrerario y biógrafo Jaume Sabar- 
tés cuenta que en 1936, un año antes del Guernica, el artis- 
tale informó por escrito de que iba abandonar «a pin- 
tura, la escultura, el grabado y la poesía» y que se dedica- 
ría a parúr de entonces «exclusivamente a cantar», Aun- 
que pronto abandonó este excénerico plan, el episodio 
demuestra que la inseguridad de Picasso no fuealiviada 
porel éxito. Se negaba a visitar sus exposiciones. Cono- 
cía las pinturas, las había hecho él mismo, asi que qué 
motivo tenía para ir, se preguntaba. Esta pregunta podría 
habersido de Duchamp. Picasso no tenía talento para 
interpretar el papel del genio incomprendido. En el mo- 
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Pablo Picasso 

Danza, 1925 

Ólea sobre tela, 115x142 cm 
Londres, Tate Gallery 


«Me opongo n la ulea de que deberia 
haber tres o cuatro o rmil formas de 
imserpretar pais cuadros. No alebería 
haber más que una. Y ee esta mar 
prernción debería ser posibe, basta 
cierto pibito, ver la namaleza, que 
después de toco no es nada más que 
UNA LSpetje dle lucha entre má ser 
interno y el mivido externo.» 
Pano PICASSO 


«Los diversos estilos que he utilizado 
ensni arte no deben verse como una 
evolución, o como pasos hacia ur 
idenl de pivivira desconocido. Todo 
lo que he hecho en mi vida ha sido 
para el presente, von la esperinza de 
que permanecerá en el presente (...) 
Siempre que he querido decir alguna 
cosa, la he dicho en la forma que he 
creido que debla decirlas. 

Pano PICASSO 


Pablo Picasso 

Retrato de Dora Maar, 1937 
Óleo sobre tela, 92 x 65 cm 
Paris, Musée Picasso 


mento en que le pudieran haber convencido de que sus 
cuadros dejaban fríos a sus contemporáneos, habría cam- 
biado de profesión. Pero se limitó a cambiar de estilo. 
Picasso llevó el cubismo a un nivel mucho más radí- 
cal y ambicioso que Braque, que se reciró 2 un reino que, 
aunque seguía siendo intelectualmente exigente, era 
conscientemente limitado, tranquilo y sofisticado. Com- 
paradas con las de su antiguo amigo, Jas rentativas poste- 
riores de Picasso parecen positivamente temerarías. Los 
medios cubistas acentuados al máximo no sólo se en- 
cuentran en el Arleguín de 1915 (pág. 212), con sus planos 
de colores radicales, de contormos limpios, soperpuestos, 
que se acercan a la abstracción geométrica; también se 


aprecian en una obra fundamental seis años más tarde, 
los rigurosos Tres músicos, semejantes a ídolos (Nueva 
York, The Museum of Modern Art). Con su precisión 


cristalina y sn profundidad mística, esta tela representa la 
suma de las experiencias del artista con el cubismo sinté- 
tico. Emplear su vocabulario en una composición con 
tres figuras es algo a lo que nadie excepto Picasso se po- 
decía haber arrevido, y sólo él podía conseguir. 

La misma maestría artística se observa en la imagine- 
ría realista con que el arrisca respondió al lema «volver a 
Rafael». La ola de realismo que llevó a la superficie a un 
pintor como Beckmann también arrastró a Picasso. Has- 
ta qué punto la conexión entre vida y arte era estrecha en 
su obra se observa en sus rerratos femeninos monumen- 
tales, esraruarios, que beben de mitos arcaicos o encar- 
nan la fecundidad de la Madre Tierra, que surgieron du- 
rante el embarazo de su primera mujer, la bailarina rusa 
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Olga Koklova. El principio viral femenino en su vulgar 
dad mítica, que en la prehistoria había hallado expresó 
enla Venus de Willendorf, ahora recibía una presencia 
monumental en los idolos maternales de Picasso. 


Monstruos proféticos 
Lo increíble y lo monstruoso también forman parte d 
realidad. Aunque Picasso nunca perteneció al surreali 
mo, éste le animó a dedicarse a los rasgos malignos, di 
bólicos y ridiculos inherentes a la naruraleza hurnana. 
Estas tendencias, que se encontraban prefiguradas ent! 
báquica Danza (pág, 213) de dos mujeres y un hombre, 
culminaron en una brutal metamorfosis del cuerpofe- 
menino en configuraciones amenazadoras y semejanio! 
pólipos o en pájaros de la muerte. Los otros retratos, el 
cambio, tenían un estilo más amable y un color másbs 
laste, y combinaban vistas frontales y de perfil, algo q: 
indicaba una recapitulación de la experiencia cubista 
Silos retratos revelaban un intento de reproducirh 
esencia humana en su integridad, más que en aspectos 
seleccionados, las figuras monstruosamente discorsio 
das, extrañas o grotescas del periodo parecían proftti 
acontecimientos futuros. Anticipaban las obras en que 
horror enmudecido por las atrocidades de la Guerra 
Española, que aún eran ignoradas por la opinión públi 
mundial pero que pronto conducirían a la orgía de cru 
dad de la Segunda Guerra Mundial, recibieron unapl 
sencia inmediata. Los cuadros de estos años son testilo 
nios de su sufrimiento ante el dolor inexpresable sopor 
do por su prójimo. La verdad y la realidad de sus mons 
truos se vio horrorosamente confirmada, y sigue siéndo 


«Guernica» 
Que el arte moderno aún es capaz de producir unaads 
ción apasionada, suscitada por un acontecimiento his 
ricocoeráneo, que trascienda la mera crítica social parl 
documentar el lado destructivo de la naruraleza hu 
fue demostrado de forma irrefutable por el cuadro más 
famoso de Picasso, el Guermicalpágs. 216-217). Elaco 
cimiento fre el bombardeo alemán, sin necesidad milk 
rar, del pequeño pueblo vasco de ese nombre a cargo 
la aviación de la Legión Cóndor, que sembró la m 
la destrucción sobre la ciudad mientras sus habitantese 
encontraban en la plaza del mercado. Fue un ensayogé! 
neral de la guerra toral de seis años más tarde, un prelle 
dio de sus campañas contra la población civil, desus 
tanzas bajo la más absoluta indiferencia y crueldad, 


co y gris. El marco compositivo es un triángulo obt 
gulo plano en el que se inscriben ocho figuras, que más! 
que actuar padecen los efectos de una actuación: end 

medio, un caballo «apocalíptico» mortalmente herido 

levanta el cuello, agonizante; bajo él, en el suelo, seen 
cuentra el jinere, descrozado por la metralla; una mujer 
corre hacia el centro; orra, cuyo brazo se levanta por 
made su cabeza y se dirige hacta el interior del cuadro 
sostiene una vela que ilumina la horripilante escena, 


u vulgari- 
expresión 
resencia 
$0: 


parte de la 
surrealis- 
znos, dia- 
dimana. 
adas en la 
10ombre, 
rerpo fe- 
'mejantesa 
ratos, en 

r más bri- 
l, algo que 
ubista. 
oducir la 
ispectos 
istorsiona- 
profetizar 
sen queel 
suerra Civil 
Sn pública 
ía de cruel- 
1 una pre- 
1 testimo- 
le soporta- 
us mons- 
e siéndolo. 


“una acusa- 
anto histó- 
icial para 
:a humana, 
idro más 
El aconte- 
dad mili- 
ucargo de 
a muerte y 
ditantes se 
:nsayo ge- 
un prelu- 
de sus ma- 
ldad. 
sus consé- 
:gro, blan- 
>0btusán- 
que más 
$n: en el 
eherido 
O, Se cn- 
na mujer 
a por enci- 
cuadro, 
cena, 


mientras que a la derecha otra mujer sucumbe chillando 
yala izquierda, una cuarta mujer sostiene a su hijo 
muerto entre los brazos: una terrible Piera del siglo xx. 
Sobre esta figura aparece un toro, inaccesible y orgu- 
lloso, con los ojos muy abiertos, quizás un simbolo de la 
España invencible, o de indiferencia ante el triunfo del 
mal. Las llamas que se elevan porencima de la casa de la 
mitad derecha del cuadro están reproducidas de forma 
esquemática, como en el dibuja de un niño, así como la 
duzsolar» que irradía, irónicamente, una bombilla. Los 
cuerpos destrozados, según la propia interpretación de 
Picasso, tienen un significado simbólico, alegórico. Son 


modelos que representan a la humanidad sufriente en ela 
erradicación de la raza blanca», como describió sarcásti- 
camente Dirrenmatcla autodestrucción de la humani- 
dad. El enemigo no se muestra; permanece anónimo, 
invisible. Ésto también es una premonición profética del 
toral anonimato de la guerra cn la era de las operaciones 
de bombardeo que los militares denominan, de forma 
espantosa, «quirúrgicas». 

En los dramáticos gestos y figuras desmembradas de 
Picasso, el modo trágico, que pareció durante mucho 
tiempo inaccesible para el arte moderno, encontró de 
nuevo una expresión convincente. 
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«Sigo huciendo lo que puedo para 
perder la naturaleza de vista. 
Quiera aspirar a la similitud, a una 
profunda similinad «ue es más renl 
que la realidad, conmirriéndose así 
en surrentista». 

Pati PICASSO 


Pablo Picassa 

Mojer llorando, 1937 

Óleo sobre tela, 60x 49 cm 
Londres, Tate Gallery 


«No, la pinura no fue mveniada 
para decorar cosas Es 101 instru 
mento de guerra para atacar nl enc- 
migo y defenderse de el.» 

PABLO PICASSO 


En el Guernica, el arista alcanzó un toral equilibrio 
entre la forma y la expresión. Es el cuadro histórico más 
importante de la época. Trascendiendo el hecho que la 
provozó y menos críptica que los 1rípricos de Beclonann, 
el Guernicaconsttuye una metáfora intemporal de una 
Íuerza irresistible, más convincente y memorable que el 
polémico Masacre en Corea (1951, París, Musée Picasso). 

En la órbita del Guernica se hicieron una serie de estu- 
dios y representaciones aisladas, el más convincente, apar- 
te de los múltiples dibujos sobre el mismo rema, son los 
estudios al óleo de la Mujer orando. Éstos fueron inspira- 
dos por la famosa escena de mujeres llorando y chillando 
en la película revolucionaria clásica de Eisenstein El aco- 
razado Potemkin. La versión del 26 de octubre de 1937 
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(pág. 215) es un ejemplo conmovedor. El rostro agnerd 
en cuyos ojos se reflejan las silueras de dos bombardeó 
se encuentra literalmente «destrozado de tanto llorar 
recuerdo de la crueldad y de la compasión por la huma 
dad atormentada. Picasso el dramáuco, el realista espil 
amante del patetismo, el expresionista cuya fuerza expr 
siva superó con mucho la de los propios expresionistas? 
sus sucesores, alcanzó la cumbre de su maestría con el 
Guernica. La combinación de símbolo pintado y reali 
histórica fue la propa e inimitable variante del simbols 
mo de Picasso. Fue la «evidencia», coro escribió Wer 
Spies, por medio de la cual «una realidad histórica re- 
primida sesacaba a la luz», como hizo Géricauleensu 


La balsa de la Medusa (París, Musée du Louvre). 
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Maestro de la línea 

Pero, Picasso rambién podía ser tan amable como un pin- 
torrococó, tan enamorado de la decoración y el ornamen- 
to,amante de la belleza de los seres humanos y los paisajes 
no mancillados por la lucha y el conflicto. Muchas naru- 
rlezas muertas, escenas mediterráneas, dibujos bucóli- 
cos pero sobre todo la serie de retratos femeninos, que re- 
fulgen con un color similar a las piedras preciosas, docu- 
mentan su macsuría artística en este campo (pág. 214). Le 
muestran admirando el lado brillante de la vida, lo que 
necesitaba continuamente para compensar su sensación 
dela omnipresencia de la muerte, encarnada de forma 

tan convincente y terrorífica en sus representaciones de 
cráneos animales. El lado bufonesco y báquico de su na- 


ruraleza también tenía su origen en su lucha contra la os- 
curidad. Que Eros y Tánatos, la alegría y la tragedia, son 
gemelos, se revela de forma más clara en la obra de Picas- 
so que en la de ningún otro artista de nuestro tiempo. 
«En la pintura moderna, cada pincelada se ha conver 


tido en una obra de precisión», dijo. A pesar desu brillan- 


te facilidad, tuvo que luchar durante décadas para conse- 
guir de nuevo esta precisión, Los dibujos y los grabados 
ilustran su grado de perfección. Como las tallas de made- 
ra de Kirchner, los aguafuertes y litografías de Picasso 
están al mismo nivel artístico que sus óleos. Muchos de 


ellos, como los dibujos, poseen la calidad de originales, ya 


que más que ser estudios preliminares para obras mayo- 
res, son obras de arte autónomas por derecho propio. 
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Pablo Picasso 

Guernica, 1937 

Oleo sobre tela, 493x776 6 um 
Madrid, Cenuo de Arte 

Reina Sofía 
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Pablo Picasso 

L'Aubade, 1967 

Óleo sobre madera contrachapada, 
1617 Xx 122. CM 

Lucerna, Galerio Rosengant 


Pablo Picasso 

Mosquetero con pipa, 1962 
Óleo sobre tela, 162x 130 cm 
Pariz, Galeric Louise Leiris 


En su obra hay muy pocos cuadros realizados sobre 
la base de un dibujo existente. Era más frecuente que los 
dibujos se «copiaran» a partir de pinturas. Sin embargo, 
hay numerosas relaciones recíprocas entre las dos técni- 
cas en cuanto al desarrollo estilístico del artista, aunque 
sus diversas fases no siempre coincidían en el tiempo. El 
«naturalismo» que apareció en los cuadros hacia 198 ya se 
había prefigurado en los dibujos de 1914-1915; la influencia 
de Ingres desapareció de las obras en 1923-1924, pero siguió 
siendo evidente en los dibujos y grabados posteriores. 

Las particularidades de la personalidad y del proceso 
de trabajo del artista son tan evidentes en la obra gráfica 
como en la pictórica. Siempre trabajó espontáneamente, 
dejando que la técnica y el estilo de traramiento fueran 
determinados por el tema tratado. «Un cuadro no secon- 
cibe y se determina por adelantado; mientras lo haces, és- 
te sigue la variabilidad de la idea», dijo una vez él mismo. 

«No soy pesimista. No abomino del arte,» dijo Picas- 
so valientemente durante un perlodo de profundo odio 
por sí mismo, «porque no podría vivir sin dedicar todo 
mi ciempo a él. Lo amo como el único propósito de mi 
vida, Todo lo que hago en relación con el arte me propor- 
ciona el placer más grande». Un gozar mediterráneo de 
todo lo que ofrece la vida, un optimismo pagano y un 
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amor porel placer de la creación encontraron una expié 
sión inmediata en su arte gráfico. Pero Picasso no supt 
mió el aspecro nocturno de la vida, la lucha y la muerte 
cuando trabajaba sobre la plancha de cobre, la piedra 
lirográfica o—en años posteriores el bloque de linóleo. 
Realmente, lo que se encuentra en la obra gráfica esal 
casso en su toralidad. La concentración y la infalible seg 
ridad en la línea; el soberano dominio de cualquieriéai 
ca; la intensidad de la expresión, que ya resulta familiar 
gracias asu pintura; el sentido de lo decorativo que da 
encanto asu cerámica, no siempre práctica pero origina 
todo esto lo convirtió en uno de los dibujantes y graba 
dores más importantes de todos los tiempos, 

Su obra escultórica no es menos inventiva que su 
aráfico. En este campo, e) artista español también fueu 
pionero. No fue su compatriota González quien usó pa 
primera vez el hierro como material escultórico, sinoel 
amigo a quien González aceptó ayudar en sus experi- 
mentos. Y cuando Picasso decidió hacer un »eady-madl: 
«os resultados, gracias a su imaginación ilimitada, supe 
ton por mucho a los de sus modelos dadafstas-surrcalis 
ras. No satisfecho con un mero gesto o demostración de 
que los objetos banales podían convertirse en arte, los |] 
cransformó en verdaderas obras de arte, a diferencia de 
os fetiches de Duchamp. Picasso cogió un sillín de bid 
cleta, lo puso del revés, le colocó manillares a los ladosp 
obtuvo una Cabeza de torocon cuernos (pág. 479). Una: 
configuración de este po demuestra la probidad del 
descubrimiento de Picasso de que el Factor decisivo pan 
suarte no era buscar, sino encontrar. 

«En el espejo distorsionado del arte, la realidad apal 
cesin distorsión». La afirmación de Kafka se puede apli 
car perfectamente a Picasso. Esel rostro del siglo quent 
observa desde la obra de la vida de este gran artista. 


Lo desconocido en el arte 


Elarte abstracto ha sobrevivido a todo tipo de actas de 
defunción. En realidad, la abstracción ya no se considera 
laúnica forma de pintura, como aún sucedía en los años 
cincuenta. Pero si un artista abstracto tan poco conven- 
cional y con tanta independencia mental como Gerhard 
Richter puede afirmar que «los cuadros abstractos son 
modelos ficricios, porque ilustran una realidad que no se 
puede ver ni descríbic, pero cuya existencia podemos de- 
ducir», esta idea demuestra que los caminos de la pinruza 
Abstracta todavía se deben recorrer hasta el final. 

Nacida hacia el año 1910, la 2abstración atravesó una 
adolescencia exenta de acontecimientosen cuanto a la 


ina eXpre- 
ho supri- resonancia pública que tuvo, y más adelante, a mediados 
| muerte delos años cuarenta, celebró un triunfo posrevoluciona- 
piedra rio tardío, Partiendo de su cuartel general, París, donde 
linóleo, habíasido importada por emigrados holandeses, rusos y 
caes a Pi- alemanes, la abstracción conquistó no sólo Europa, sino 
lible segu- rmbién todo el mundo occidental. Durante veinte años 
uier técni reinó de forma indiscutible. El incernacionalismo innato 
familiar del arte abstracto, ignorando todas las fronteras para atra- 
que da un vesar océanos y continentes, parecía justificar por aquel 
original; tempo el concepto de arre mundial. Sin embargo, desde 
y graba- la perspectiva actual, se puede considerar que la abstrac- 
ción abarcó una gama enorme de signos y símbolos que 
ue su arte seflejaron un mundo cambiante, que aún sigue siéndolo, 
én fue un apesar de la veracidad largamente respetada de la afirma- 
1usó por ción de Hugo von St, Viktor: «El signo no puede ser ver- 
,Sino el dad, aunque sea un signo de la verdad». El hecho de que 
xperi- una legión de seguidores del campo abstracto y vividores 
dy-made, haya desaparecido en el vacto del olvido, y que lo que ayer 
2, Supera- parecía significativo hoy no tenga significado alguno for- 
urrealis- ma parte del doloroso proceso de «convertirse en clásico» 
ación de que debe atravesar roda época de la historia del arte. 
te, los Los prejuicios de los argumentos esgrimidos contra la 
ncia de pintura no objetiva a lo largo de décadas son muy eviden- 
rde bici- tes desde la perspecuva actual, ahora que el humo se ha 
> lados y disipado del campo de bacalla y que podemos desarrollar 
). Una el papel de observadores Imparciales. La abstracción no 
id del fueniveladora mi productora de uniformidad, no eliminó 
sivO para laindividualidad ni abolió la belleza, no destruyó la ima- 
gen humana, causó la «muerte del ornamentos ni perdió 
lad apare- contacto con la realidad. No condujo a la anulación fun- 
ede apli- damentalisra ni al exceso anarquista. Para juzgar la enor- 
> QUE NOS me gama de posibilidades expresivas inherentes 2 la abs- 
ta. tracción hay bastance con colocar las cruces y cuadrados 


ENTRE LA REVUELTA Y LA ACEPTACIÓN 


Las nuevas realidades de la pintura abstracta 


de un Malevich al lado de los deleites pictóricos de un 
Pollock, la pintura piadosamente decorariva de un Alfred 
Manessier al lado de la rabia desesperada de un Wols. 
Una tensión como ésta entre los representantes de las 
diversas tendencias del arte «absrracto», «no objetivo», 
«no figurativo», «absolutos o «concretos —o cualquiera 
que sea la inadecuada categoría—; oposiciones polares y 
mutuamente excluyentes como éstas entre la geometría 
platónica y el azar controlado de las orgias pictóricas ges- 
vales no las ha mostrado ninguna orra corriente del arte 
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Nicolas de Staél 

Figura en la playa, 1952 

Óleo sobre tela, 161" sx 19 "sem 
Dússeldor!, Kunstsammtung 
Nocdrhen-Westfalen 


Alberto Magnelli 

Diálogo, 1956 

Óleo sobre tela, 130 x 162 cm 
Rama, Galleria Nagonale d'Arre 
Moderna 


«La dea de <objelon será abando- 
nuda, peso la iden de «volumen». 
lu iden de luz y la idea de ncolora se 
mamntendráa la misma determina- 
ón y la misma impureza; la mari 
Jestación del vobjeto» ha drzapenx- 
¿sdo, pero (...) la obra tigue siendo 
objetiva en 3108 medios, en su técnica: 
no escorrecio Damaurabsvacia a esta 
obra.» 

AUGUSTE HERDIN 


Auguste Herbin 

Medianoche, 1953 

Óleo sobre ecla, 161'5x 114 cm 
Zúrich, Kunsthans Ziirich, Asoció 
ción de Amigos 

del Artcde Zúrich 


del siglo xx, ni el fovismo o el expresionismo, ni el 
cubismo o el realismo, ni siquicra el surrealismo. 

La misma distancia separa las formas atomizadas y oh- 
dulantes del primer Kandinsky de los ángulos rectos de 
Mondrian que la que separa el clasicismo del romanticis- 
mo, Apolo de Dioniso. Todas las tendencias del arte 
moderno desembocaron temporalmente en la abstrac- 
ción, y luego volvieron, en una revolución de la espiral, a 
la trascendencia de sí mismas: el impresionismo y el ex- 
presionismo, el cubismo y el surrealismo, el dadaísmo y, 
durante un tiempo, inchuso el verismo más duro y brutal: 
el solipsístico /are pour [art, con su exaltado compromiso 
social. Parecería como si en losaños posteriores a 1945, el 
arte europeo de la primera mitad del siglo, en su fase pos- 
revolucionaria, como si ya fuera «posmoderna», hubiera 
intentado agrupar todas sus frerzas antes de abandonar 
temporalmente el campo asu discípulo americano, en 
cuyas manos había puesto durante décadas los medios 
para la aucorrealización, con los cuales éste más adelante 
procedería a superar asus mentores y a convertira Nueva 
York, en lugar de París, en la capital mundial del arte. 


El segundo movimiento moderno 

El cambio de escenario o más bien su preparación se 
produjo durante la Segunda Guerra Mundial. El cambio 
de arrezo en el escenario de la vanguardia fue meramente 
una señal externa de la profunda transformación que tuvo 
lugar en las mentes de los artistas y de su público, Con la 
guerra terminó la época clásica del arte moderno y empe- 
26 un segundo movimiento moderno que rodavía está en 
marcha. Los años cuarenta marcaron la línea divisoria. En 
1937 tuvo lugar la exposición «Entarrere Kunso> (arre dege- 
nerado) en Múnich, y en 1939 las obras de los artistas difa- 
mados fucron vendidos por una miseria en una subasta 
dn Lucerna. Empezó la gran emigración, primero cn el 
interior de Europa, después a Estados Unidos. La era de 
las utopías y los sistemas cerrados, que a pesar de una crí- 
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tica mordaz y de los signos inequívocos de la carástr 
que seavecinaba todavía conservaba una fe idealista 
mejora del hombre y su mundo, terminó de forma i 
cable. Ahora el arte, fuera abstracto o figurativo, sia 
era una respuesta a la realidad. No resulta sorprende 
que en un mundo confuso, agitado, brutalizado, la, 
puesta debía ser ambivalente. Del caos del uperíodo 
incubación», como caracterizó el crítico de arte Las; 
Glozera los años entre 1939 y 1945, surgieron las pro; 
ciones radicales de un nuevo arte, ante el cual ya no 

puede alegar que todos los argumentos decisivos de 
curso del arte del siglo xx fueron avanzados cn 1910,' 
lo quese produjo después de 1914 fue una mera repe 
ción o, en el mejor de los casos, una variación. 

Para la vanguardia, «la Segunda Guerra Mundia 
no se puede considerar una línea divisoria», dice Gh 
sino que representó un «enlace». Y añade: «La colisi 
la modernidad con la hiscoria del momento seguras 
tuvo un efecro: el motivo de la libertad se hizo públi 
convirtió en un motivo principal de la recepción (.. 
empezó una nueva fase en la historia del efecto, el de 
modernidad percibida, recibida», 

La «revolución del arte moderno», según Sedlma 
sólo se desarrollaba dentro del reino estérico, sino q 
avanzó hacia la sociedad. Una década después, la re 
de mayo de 1968 en París señalaría cambios en la con 
cia política y social cuyos efectos aún se sienten. Des 
de 1945, la vanguardia salió «de la fase de experiment 
mitados, de los círculos e iniciativas privados, y alcal 
expuesta categoría de la arención pública; pasó del a 
miento a lo que no equivalía una popularidad gener 
ro representó una legalidad solemnemente garantiz 


ela carástrofe | Otro elemento que destaca Glozer es la alteración 

fe idealista en lafinterna del marco del arte de vanguardia» que se produjo 
de forma irrevoj durante la guerra y los años de crisis que la precedieron: 
trativo, siempre | Elnuevo arte que surgió ya en los años cuarenta, enraiza- 
¡sorprendente |doen los memorables logros de la vanguardia, realmente 
izado, la res- [procedía de la preocupación inmediata», reflejaba la ex- 
«período de | periencta de los artistas que sacudieron «los sistemas de 
le arre Laszlo — |ialores de la civilización, la cultura y el arte». 

on las proposi- | La obra de Wols en Europa y de Pollock en EE.UU. 
cual ya nose | regisuaron sismográficamente estas ondas, por muy di- 
xcisivos del dis | lerentes que puedan resultar sus posiciones intelectuales 
> EN I9IO, y que | 15us resultados. Este es el contexto en que se debe ver el 
mera reperí- — | iriunfo temporal del arte abstracto de la posguerra, junto 
ión. con la sensación de libertad reencontrada y una creencia 
a Mundial (...) enel hecho de que el arte podía superar todas las barreras 
», dice Glozer, racionales para abarcar el planeta entero. 

«La colisión de 
to seguramente 
hizo público, se 
:pción (....) Así 
cto, el de la 


Inicios en silencio 
lacorriente abstracta había reunido fuerzas en silencio, 
incluso en la clandestinidad del exilio. El terror estalinis- 
ta, nazi y —en menor grado— fascista italiano, que había 
degradado el arte a un instrumento de propaganda esta- 
tal, interrumpió un desarrollo que estaba en pleno cre- 
dimiento, primero en Rusia y luego en Alemania. En Iralia 
hcesura no fuc tan grave, porque Mussolini no sólo no 
inendía nada sobre l'art brut—a diferencia del artisca y 
aquitecto marqué Hitler-, sino que hasta admitía su 
ienorancia. Que el arte depende de la libertad se observa 
nel hecho sorprendente de que las décadas de tiranía es- 
nalinista y fascista, a pesar del gran apoyo oficial al arte 
conformista, do produjeran una sola pintura o escultura 
que haya permanecido en la conciencia del mundo culto. 
Hoy en día en Alemanía no se puede destacar este he- 
cholo suficiente, porque una historiografía peligrosamen- 
esimplificadora y ostensiblemente «objerivadora» se es- 
úádedicando a reducir la brutalidad sin parangón de los 
naciomalsociatistas a un nivel «normal», señalando las 
arrocidades cometidas por otros en otras partes. Tiene re- 
lación con ello el intento de convencer al público de hoy, 
especialmente a los jóvenes, de que, como todos sabemos 
questado vale», exisrió algo con carácter de arte substan- 
dalen la Alemania nazi. La única respuesta a esto es seña 
hr, caregóricamente, que éste no existió en absoluto. El 
anealemán entre 1933 y 1945 se produjo en el exilio o, en 
menor grado, en la «emigración interior». Klec, Kirchner y 
Beckmann, por nombrar sólo a tres, fueron expulsados 
del país. Max Ernst vivió en Francia a partir de los años 
einte y más rarde se vio obligado a emigrar de nuevo, 
sstavez a los Estados Unidos, Los Cuadros de ventanas de 
Schlemmer, la serie Eidosde Willi Baumeister y, finalmen- 
e, los Cuadros no pintados de Nolde fueron realizados ba- 
¡ola protección de valerosos amigos, lejos de la visión del 
público, Las telas de Loforen, de Ernse Wilhelm Nay, se hi- 
deron en Noruega. Ártistas como Otro Freundlich, que 
ayó en manos de los secuaces nazis, fueron asesinados. 
Las obras de los perseguidos y reprimidos ahora están 
alcance del público, expuestas en museos de todo el 
mundo, y no en último lugar en Alemania. El arte ale- 
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Oo Freundlich 

Composición, 1932 

Óleo sobre tela, 1615 x 130 cm 
Basilea, óMenttiche Kunstisummn- 
lung, Kunsemusenn 


Bram van Velde 

Pintura, 1960 

Oleo solre tela, 130 x 195 cm 
Colección privada 
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Camille Graeser 
Traslocación 11. 1969 

Óleo sobre tela, Lo x 120 cm 
Napa (CA), Colección Hess 


Max Bill 

Cuatro colores dobles, 1967 
Oleosobre tela, Eo x Lo cin 

Berna, Kunsuuszum Bern, Dona- 
ción de Annc-Maric 

y Vicror Loch 


£ricz Glaroer 

Pintura relacional, Tondo 36, 
1954-1955 

Óleo sobre conglomerado: diáme- 
tro 104 Cm 

EE.UU, colección privada 


mán del período entre la toma del poder por Hitler y su 
muerte se encuentra, así, plenamente representado. El 
arte que fue oficialmente tolerado y promovida durante 


cl Tercer Reich cae dentro de la categoría del ki1ch. Estos 
cuadros (y escricos) exhiben los «elemenros conuradicto- 


rios» que Saul Friedlánder llamó inequívocamente por 
su nombre en su ensayo Kitsch und Tod (kitsch y muerte): 


«Por una parte, apoyo del orden de cosas existente, y por 


la otra, de la muerte y la destrucción (...) Aqui las visio- 
nes de armonía, allí las tormentas de fuego del apocalip- 


sis; aquí, las chicas con guirnaldas de flores y los picos cu- 


biertos de nieve de los Alpes de Bavaria, allí los cánticos 
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finebres por los héroes de la Feldherrnhalle; el éxtasis 
crepúsculo de los dioses y las visiones del fin del mum 

A diferencia de la literatura, las artes visuales no pi 
dujeron ningún arrista de categoría bajo el nazismo o, 
fascismo. Ni siquiera Hitler estaba sacisfecho con lost 
sulrados de su política. Y cuando un artista de talent 
como Arno Breker se sometió a la ideología reinante,| 
decadencia artística fue el precio que pagó. 

También en el bloque del Esre no fue hasta el Dedl 
de Jruschov cuando resurgieron calencos destacables: 
Poloma, la anrigua Yugoslavia, la antigua Checoslova 
y en orros sicios. Muchos de cstos artistas CONECLATOní 
tradiciones adorrnecidas o con tendencias dominante 
el Oeste; algunos adopraron la abstración, otros, com 
Srrzemiñski y Stazewská, incluso impulsaron la vangua 
dia occidental (Zero). Su idioma formal a menudo se: 
sarralló en la clandesunidad, con peligro para sí mism 

En Francia, la abstracción siguió siendo una cende 
cia relativamente débil entre los años 1920 y 1940. Al m 
nos no presentó ningún rival serio para los grandes ma 
tros Picasso, Léger o los surrealiscas, en especial cuand 
Delaunay, el pintor de la corre Eiffel y de las Vistas ded 
una ventana, que no sólo se había acercado a la fonte 
de la abstracción, sino que la había cruzado varias ved 
regresó después como Villon y, temporalmente, Her 
bin—a una objerividad más o menos definida. Lo que: 
observaba en este perlodo en París en forma de pintun 
abstracta era un débil reflejo de lo que sucedía fuen de 
Francia, algo para expertos y adeptos, y para unos poa 
colegas artistas que incluso lo hablan practicado paru 
tiempo, anres de dudar y volver al mundo objetivo. 

El sentido francés de la realidad resistió la penetrac 
de las armonías urópicas universales «a lo De Srijlo y di 
romanticismo eslavo «a lo Kandinsky». Malraux, ante 
escritor marxista y luego conservador y ministro decal 
ra con De Gaulle, impidió dutancz mucho tiempo laa 
quisición de un Mondrian para el Musée National dA 
Moderne en París. Los artistas franceses evitaron la pir 
tura abstracta hasta que vieron que la bonne peinturcen 


el éxtasis del 
del inmundo», 
lles no pro- 
mismo o el 

, con los re- 
etalento 
einante, la 


ta el Deshielo 
tacables en 
ecoslovaquia 
sectaron con 
)minantes en 
TOS, COMO 

la vanguar- 
nudo se de- 
así mismos. 
ama tenden- 
940. A] me- 
andes maes- 
Jal cuando 
Vistas desde 
la frontera 
1arlas Veces, 
nte, Her- 

1. Lo quese 
de pintura 

ía fuera de 
unos pocos 
ado por un 
jetivo. 
¡penerración 
:Sujl» y del 
AUX, ANTES 
uo de cultu- 
empo la ad- 
tional d'Art 
won la pin- 
seimbureen la 


indición francesa era posible incluso usando formas no 
nbjetivas, y que la abstracción no era sólo, como imagina- 
¡ron de forma algo unilateral, una acción frenética y des- 
vontrolada o un arte de mesa de dibujo que ensalzaba los 
Ixneficios de la tecnología, la sumisión de lo individual a 


1masa, del hombre a la máquina, de la pintura a la arqui- 
Irctura. Los individualistas parisinos rechazaron la idea 
lepintar con una función, como diseño industrial, arte 
iflicado o publicidad, o permanecieron inicialmente en 
:naactitud desconfiada y distante. Al fin y al cabo, la me- 
rópoli del arte moderno había impedido valientemente 
durante mucho ciempo la penetración de la arquitectura 
uncionalista aparte de unos pocos arabescos art nou- 
:au y del gigantesco juego de construcción de la rorre 
tiffel— en su distinguido diseño del siglo xvm. Saine-Ouen 
'yLa Defense todavía no habían sido ni siquiera soñados. 


la «liberación» 
Ain y al cabo, el crédito para el surgimiento de una pin- 
wra abstracta independiente en Francia no lo proporcio- 
wrían tanto Kandinsky y Mondrian como, sorprendente- 
mente, Klee, el «sensato romántico» alemán. Roger Bissié- 
, profesor de Manessier y Jean Bazaine, en su madurez 
in intimista abstracto», admiraba a Klee, como indican 
daramente sus cuadros. Bissiére también publicó una 
sarte de los escritos teóricos de Klee traducidos al francés, 
an mito ni misterio, que extrajo brillantez y notas gracio- 
us de la oscuridad nocturna. Mannessicr, a su Vez, puso 
stos elementos transformados al servicio de su simbolis- 
no cristiano. Lo que precedió este desarrollo fue la pintu- 
abstracta de segunda mano, la exploración posrevolu- 
jonaria de ideas revolucionarias, incomparable en térmi- 
vs de porencia forma! o intensidad intelectual a las obras 
sjoneras de un Kandinsky, un Mondrian o un Malevich. 
La subversión gradual de la objetiva École de París si- 
suió silenciosa, pero con consecuencias que tendrían una 
yan repercusión. En 1924, el enérgico Van Doesburg or- 
zanizó la primera exposición en París del grupo De Stijl. 
En 1930, poco antes de su muerte, empezó a publicar el 
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periódico programático Árt Concret. Como ya hemos 
mencionado, los artistas holandeses rechazaban el adje- 
tivo «abstracto». Hablaban de arte «concreto», y explica- 
ban que el color, la forma y el plano eran valores concretos 
que representaban una realidad por sí mismos. En 1929 se 
organizó en París la primera exposición global de las obras 
de Kandinsky, que fue seguida un año más tarde por la 
primera exposición internacional de arre abstracto. Con 
ello, se puso en marcha oficialmente la discusión sobre 
los objetivos de la nueva pintura en la capital mundial del 
arte de la primera mitad del siglo xx. 

Se formó un grupo llamado Absrraction-création, 
que puso la base para la abstracción internacional de la 
École de París. Los acontecimientos se aceleraron con el 
traslado a París de los hermanos escultores rusos Pevsner 
y Gabo, con la huida de Kandinsky de la alemania nazi y 
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Ginter Fruhtrank 

Sraccaro, 1970 

Ólco sobse tda, 140x 131cm 
Múnich, Bayerische Saarsgemál- 
desarambungen. Sraasgalerie 
moderner Kunst 


Richard Paul Lohse 

Nueve xecuencias verticales sis- 
remáticas de color con 
densidad creciente horizontal 
y verticalmente, 1955-1989 

Ólco sobre rela, 120x120 cm 
Napat(CA), Colección Hess 


Victor Servsanckx 
Rotacionts rajas, 1923 

Dleo sobre rela, 72 5x 575 01m 
París, Muste National d'Ar 
Moderne. Centre Georges 
Pompidou 


Richard Mortensen 
Propriana, 1960 

Óleo sobre tela, 195x 130 cm 
Colección privada 


Olle Bacrding 
Triángulos en el negro, ys 
Óleo sobre tela, 931 183 cm 
Estocolmo, Unwersidad 


¿El ante para mí sempre ha sido 
mevimiento abriracro. El mon- 
miento abstracto supera al moni» 
miento fisico o naturalista en su 


velocidad y sensación de exaliución. 


Todo es momento, todo se mueve 
No hay un punto fijo en el uni- 
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también con la actividad de Mondrian, la presencia de 
Árp y varios surrealistas y, finalmente, por la penetración 
de las ideas construcrivistas rusas y de la Bauhaus. 

La fascinación por estas ideas fue muy poderosa. «Li- 
beración» fue la palabra clave, como para los revoluciona- 
rios del año 1910. El color y la forma tuvieron por fin ple- 
na autonomía como valores por sí mismos; la «pureza de 
medios» se convirtió en un axioma. Hasra los años cua- 
renta noafloró el concepto de nouvelles realizés, o nuevas 
realidades, que luego también se aplicó a la literatura. 


«Pérdida del centro» y «atomización» 

Pero el nuevo arte tenía muchos opositores. Sus argu- 
mentos, repetidos a menudo, eran quesu purismo era 
«inhumano» y «desesperante», y que conduciría a la coral 
anarquía. Esto llevó a la hipótesis de la «pérdida del cen- 
tro», del adesarraigamientos de la abstracción o del «vacios 
en que ésta floraba. Los críticos acusaban al arte abstracto 
de ser un asunto oscuro sólo dirigido a expertos, califica- 
ban sus conceptos de arrogantes, arcanos y autorreferen- 
ciales, decían que pretendían la desintegración del mun- 
do visible, lo calificaban de conspiración de la imrelligens- 
síacontra el pobre e indefenso público. Como se observa, 
los argumentos difamadores seguían siendo los mismos, 
mientras que el objero—o falta de un objeto al que se di- 
rigían había cambiado. Las jeremiadas y panfletos se po- 


drían haber dirigido perfectamente contra estilos poste- 
riores como l'art informel, la action painting, el minimal 
arr y el arte conceptual y, de hecho, aunque el vocabula- 
río fue diferente, esto fue exactamente lo que sucedería. 
El título del libro de Sedlmayr, La pérdida del centro, 
se convirtió en un eslogan, como el del ensayo de Max 
Picard «La aromización en el ane moderno». Á los ojos 
de estos pesimistas culturales, los arustas fundamentales 
de la primera mitad del siglo y sus predecesores na fue- 
ron, por decirlo así, diagnosucadores de la desesperación 
o el estado de falra de esperanza del mundo, sino que en 
parte ellos mismos fueron responsables de este estado. 
En otras palabras, no eran culpables los que crearon la 
situación, sino los que la describieron o sacaron conclu- 
siones críticas a partir de ella, que supuestamente ensu- 
ciaron su propio nido. Porque ahora los críticos conser- 
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vadores propugnaban un rerorno a los valores perdido 
sin darse cuenta de que un regreso era imposible porqué 
el reloj no puede dar marcha atrás, 

Raramente una corriente suscitó tanto debate, acúl 
mo por ambas partes, como el arte absiracro. En lugar 
concentrasse en la evidencia visual, los colores, formas 
riumos de los cuadros en cuestión, los oponentesdeh 
abstracción organizaron polémicas y publicaron panfk 
ros, a los cuales sus defensores respondieron con las pr 
vocativas exageraciones de un grupo que lucha contrali 
prejuicios, Ambos bandos cayeron en un error que die | 
rante tiempo se ha evitado en las discusiones sobre mí 
ca: preguntaron por el significado de la pintura absraai 
e ¡intentaron explicarlo en términos verbales, olvidando | 
que la pintura y la música, es un lenguaje no verbal. 

«La obra dearte es un organismo independiente, 
comparable con la naturaleza y, en su esencia interna 
profunda, sin conexión con ella (...), cn la medida eng! 
la naturaleza se interpreta como la superficie visible del 
cosas», escribió Wilhelm Worringera principios desig 
en su libro Abseracción y naturaleza (1908), escrito claná- 
dentemente omo disertación- antes de quecl arte 
rracto en el sentido estricro ni siquiera existiese, El debp 
tea favor y en contra del arte abstracto que se puso en 
marcha después de 1945 no tiene parangón en términos E 
de obstinación y duración, ni siquiera en nuestro siglo 
eminentemente polémico. 

Desde el punto de vista actual, esto parece tanto mi 
sorprendente por el hecho de que, cuando remitió lao 
abstracta, se hizo cada vez más evidente que, aunqueh 
pintura no objetiva de mediados de siglo puede haberte 
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sido un carácter evolutivo, ciertamente ya no fue revolu- 
sonaña. Los gritos ocasionales de «¡Fuera Picasso!» o 
¡Abajo la geometría!» fueron inofensivos en compara- 
ción con la revuelca contra la Academia, la revolución 
stética que tuvo lugar a principios de siglo. 


Cosmopolitas del arte 

lahistoria del surgimiento de la École de París no fue un 
Irama ernocionante y lleno de tensión; fue la historia de 
¡digestión gradual, vacilante, por así decirlo, «trransvan- 
¿ardisca», de impulsos procedentes del exterior. Las in- 
Nuencias eslavas se mezlcaron con las germánicas y las 
húnas; corrientes de toda Europa confluyeron en la cin- 
lid del Sena. Se formó el tipo que más rarde sería cri- 
¡cado acérrimamenre— del «cosmopolita del arte», para 
quien los rasgos y lkzos nacionales dejaron de tener im- 
porcancia, que absorbía estímulos dondequiera que los 
aicontrara y para quien los conceptos de «sangre» y 
tierra» habían sido vaciados de contenido. 


Significarivamente, los pioneros de la Escuela de París 


soeran franceses. Vordemberge-Gildewart, heredero de 


De Srijl y el constructivismo, era alemán, así como el pin- 


or-escultor Orto Freundiich (pág. 221). Freundlich, na- 


ido en Srolp, Pomerania, en 1878, fue descubierto por los 


mais escondido en los Pirineos en marzo de 1943, depor- 
udoa Polonia, y murió como prisionero en Maidanek. 
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Estilísticamente, Freundlich fue influido por Delaunay y 
sus colores cromáticos. Los seguidores de De Stijl Félix 
del Male y César Domela (pág. 172) vinieron a París de 
Bélgica y Holanda. Alberto Magnelli era italiano, de Flo- 
rencia. Como indican sus composiciones rigurosamente 
arquitectónicas, derivadas del cubismo, ni siquiera el arte 
abstracto puede existir en el vacío, separado de toda rela- 
ción con la historia. En los cuadros algo áridos de Mag- 
nelli son evidentes conexiones con los arquitectos del Re- 
nacimiento Leon Bartista Alberú y Filippo Brunelleschi, 
con Uccello y Piero della Francesca (l. arriba pág, 220). 


Con regla y compás 
De los pintores franceses, Auguste Herbin fue el primero 
queadopró una rigurosa abstracción de la que excluyó 
todo recuerdo del mundo visible que se veía en su obra 
(£ abajo pág, 220). Herbin practicaba la pura geometría, 
y establecía relaciones entre las formas planas y elemen- 
tales del rriángulo, el rectángulo y el segmento de arco. 
No había medios tonos, gradaciones o transiciones gra- 
duales. Aunque representaban un inicio interesante y ta- 
lentoso, ya contenían el fin de la abstracción estrictamen- 
te geométrica, ese juego intelectual con cuentas de colores 
que pretendía adentrarse en los secretos de la proporción 
y el número, las formas fáciles y perfeccionistas de una bi- 
dimensionalidad propia de carteles que, en manos de ta- 
lentos menores, crisralizó en un aburrido academicisino. 
El enfoque de Herbin, como el de Vasarely, no sólo 
inspiró el op art, sino que también provocó una nueva 
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Ben Nicholson 
Febrero de 1959 (media luna). 1959 
leo sobre tela, 180 x 149 cn 

Colección privada 
«Después de todo, cada movimiento 
de la vida humasa se ve afectado 
por la forma y el color: todo lo que 
veros, 10cAmos, Para mas y senti 
mos se encuenta conectudo con ello, 
de snanera que cuando 1n artista 
puede urdizar estos elementos libre y 
erativamente, preden convertirse 
en una influencia tremendamente 
patente €n muestras vidas». 

BEN NICHOLSON 


Atanasio Soldati 
Composición, 1934 

Óleo sobre rela, 1035 x 570m 
Milán, Civica Musto d'Ante 
Contemporanea 


Adolí Eleistharana 
Abstracto, 1959 

Olea sobre eela, 96 5 x 78% cm 
Colección privada 


Altered Manesgier 

Corona de espinas, 1951 

Ólca sobre papel, montado sabre 
iela, Bx 48 sam 

Essen. Muscur Polkwang 


Gustave Singies 

Ventana xobre el rar, 1957 
Óleo sobre rela, 210 x 170 cm 
Roma, colección privada 


ola de pintura concreta, de acuerdo con el concepto de 
«concreción» acuñado por Van Docsburg y Arp. En este 
contexto hay que mencionar a otro grupo, los «Concre- 
tos de Zúrich», entre los cuales estaban Max Bill, Paul 
Lohse y Camille Gracser. Para Bill (pág, 222), el primer 
rector de la Escuela de Diseño de Ulm en los años cin- 
cuenta, no había una línea divisoria clara entre las bellas 
artes y las artes aplicadas. Asus ojos, el diseño de una si- 
lla, una mesa plegable o un enchufe eléctrico era tan im- 
porrante como la de componer una pintura o una escul- 
cara. Emprendía cualquier tarea con el mismo senrido de 
responsabilidad, la misma minuciosidad y la misma bús- 
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queda de la verdad, desprovista de tota vanidad, que 
subyace en su actividad de consejero nacional. En tod 
su obra—tanto en la pintura, la escultura o el diseñoin- 
dustrial- no se encuentra nada hecho con desgana, li 
es apropiado, todo es tan inteligente como si hubieras: 
do calculado con precisión, Su obra fue inspirada por 
fascinación por los números. Su encanto estético pr 
de de la armonía de las relaciones exactamente equilib 
das de fosma y color. Para él, una configuración esté 
era el resultado del pensamiento matemático; un juego” 
mental. Bill llevó las ideas de la Bauhaus a su conclusión 
lógica. Fuera pinrura o escultura, en lz cual obuuvo 
tados más satisfactorios (pág. 456), para Bill cl arte yan 
era el acto creativo de un individuo, sino el medio par 
finalidad superior de diseñar un entorno más humano, 
La precisa construcción de una pintura basándose 
principios geométricos también constituyó la idea con: 
ductora de Camille Gracser (pág. 222). Para él la pintun 
era una creatio ex nibilo, una configuración sin relación 
con el mundo de los objetos, pero conformada en 21 
gía con las leyes de la composición musical. Como Kar 
dinsky, Graeser hablaba del «sonido musical» de une 
dro, que sólo se podía conseguira través de la propor 
ón, y los valores del color, la forma y la línea. 
Richard Paul Lohse (pág. 223), que desde 1942 sel 
concentrado de forma exclusiva en los campos de cols 
orientados perpendicularmento, es el más riguroso de 
artistas concretos que siguicron al constructivismo. Ml 
pensamiento visual se ve marcado por consideraciones 
de naturaleza social, ya que divisa la utopía concretade 
¡na armonía entre el hombre y su entorno. Comolasdi 
Bill, las secuencias y disposiciones de formas coloreada 
ricas en variaciones de Lohse se basan en relaciones qu: 
iméricas, que determinan tanto las relaciones muruasde 
los campos y grupos de color como su relación conel 
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mato en conjunto, Á pesar de su disciplina formal real- 
mente ascética, que sólo se vesuperada por los Homenajes 
druadrado de Albers (pág. 179), las rigurosas composicio- 
ss de Lohse parecen tender a atravesar los límites de la 
sa. Y a pesar de la renuncia a cualquier rastro de toque 
individual, la brillantez de sus colores les proporciona un 
lrismo vibrante, casi musical. 

El belga Victor Servranckx (pág. 223) se movió en la 
úsbita del grupo de París Abstraction-création, centrado 
mOzenfant y Le Corbusier. También se sinuó fascinado 
por Léger. Los contactos con el constructivismo del Este 
deEuropa e incluso con el De Stijl holandés fueron esca- 
ws. El pensamiento de Servranckx estuvo dominado por 
hsidezles constructivistas de la eliminación de la fronte- 
nentre bellas artes y artes aplicadas y de la conexión en- 
weel arte y la vida. Estuvo más fascinado que otros arts- 
lisconcreros por el mundo de la maquinaria, de cuya 
precisión funcional intentó crear un equivalente en pintu- 
1.El resultado fueron cuadros en cuyas formas autóno- 
mas de colores es difícil derectar su fuente de inspiración. 

Un caso diferente es cl de Ben Nicholson, un pintor 
nglés cuya segunda mujer fue la escultora Barbara Hep- 
vorth. Sus padres eran artistas. El padre, sir William Ni- 
olson, fue en su momento un postimpresionista muy 
ispetado. Sin oposición por parte de sus padres, el joven 
Nicholson pronto se orientaría hacia el cubismo, hacia 
draque y sobre todo hacia Gris, cuyo pensamiento frío y 
structural le impresionó profundamente. Á los cuarenta 
ños Nicholson conoció a Mondrian, un encuentro que 
Ieterminaría su evolución posterior. 

Nicholson (pág, 225) intentaría combinar la idea de 
DeStijl de una armonía universal con los principios es- 
imeturales del cubismo, dentro de un espacio pictórico 
wtónomo, no ilusionista. En sus sensibles dibujos, las 


moderadas líneas se utilizan para trazar el misterio de los 
portales de las catedrales, de la complicada escructura de 
hsbóvedas y de las bellas formas de los objetos banales. 
Apartir de aquí, la trayectoria de Nicholson le llevó a 
composiciones abstractas en que aparecen reminiscen- 
das ocasionales de objetos, lo que Herbert Read denomi- 
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na «últimos vestigios de realidad». Los motivos se redu- 
cen a unas pocas formas básicas: rectángulo, círculo y, a 
veces, la forma abreviada de un bonito cántaro o jarra. El 
«lirismo geométrico» de Nicholson se nutre de la tensión 
formal entre la línea recta y curva, entre la configuración 
abstracra, artificial y el fragmento del mundo visible. Su 
palera es arenuada; las composiciones de Nicholson, ins- 
piradas en formas musicales y arquitectónicas, están rea- 
lizadas en no pocas ocasiones en blanco sobre blanco o 
gris sobre gris. Á veces convierte el plano pictórico en 
bajo relieve y enfaciza el juego de luces y sombras. 

La pintura geométrica se ha diseminado por todo el 
mundo. Encontró adhesiones en Italia (Atanasio Soldati; 
pág. 225), en Suecia (Olle Baertling; pág. 224), en Ale- 
manía (Adolf Flcischmann; pág, 226), en Brasil (Almir 
Mavignier). Sin embargo, pocos de sus representantes 
tardíos fueron capaces de igualar, por no hablar de 
superar, la fuerza innovadora de sus pioneros y repre- 
senrantes clásicos. Pero no hay que olvidar que el esfuer- 
zo intelectual y el enfoque riguroso de los platónicos del 
arte moderno, remontándose a los egipcios, los primeros 
griegos, al primer Renacimiento y a los respetados mar- 
cos pictóricos de Chardin y Poussín, así como a simbolos 
humanos como el laberinto, cl zigzag, la trenza, la espiral, 
etc., liberaron estos medios artísticos del yugo de los 
estorbos estéticos y anecdóticos. Como dijo Thomas 
Mann en Doktor Faustusen relación con la escala de doce 
tonos en música, la abstracción geométrica «restituyó (la 
composición] a su medio». En otro lugar Mann escribió: 
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«Y someterse a la propia maravilla 
dequiere ana necesaria prectricdad. 
Po mw menos precario es el conti- 
mu despertar pera preservar la 
Armonia Expresivito. 

Pan Tal COM 


Pierre Tal-Coat 

Pasajeal fondo del cañón, 1956 
Óleo sobre rela, 190 x 195 cam 
París, Musée National d'Art 
Maderne, Centre Georges 
Pompidou 


Jean Le Moal 

Otoño, 1958-1960 

Óleo sobre tela, 130x By cm 
Pacis, colección privada 


Roger Bissiére 

Gnis, 1958 

Óleo sobre eela. 116 x 89 cm 
Paris, colección privada 


Manrice Estáve > 
Vermusc, 1958 

Ólco sobre tela, 100 x 81 cm 
Colección privada 


Jean Bazaine 

El claro, 195t 

Óleo sobre vela, 120 x 96 cm 
Colección privada 


Gérard Schneider 


Opus 87 B, 1955 
Ólco sobre wela, 116: 89 cm 
París, colección privada 


«La organización lo es todo. Sin ella no hay absolutamen- 
ce nada, y menos aún arte». Este podría haber sido el cre- 
do delos abstractos geométricos. Su arte fue la expresión 
de una revuelta de la racionalidad europea contra la emo- 
ción descontrolada, de la fría objetividad contra la senti- 

mentalidad artificial, del orden contra la anarquía, La 


" forma perfecta que buscaban, por hablar con palabras de 


Platón, parecía representar «do que siempre existe». Ánte 
el telón de fondo de la irracionalidad desenfrenada que 
condujo a la segunda catástrofe mundial, esta actitud 
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tuvo seguramente su significado histórico. Franz M: 
probablemente lo habría compartido. 

Sin embargo, lo que los geométricos del arte modé 
no acabaron por diseñar fue el plan de construcción 
un mundo abstracto-utópico, herméticamente sellad: 


sin una conexión directa con la naturaleza o con la re 
dad social de la época. A la larga, esta torre de marflj 
rista demostró ser inhabitable. La alternativa nacurals 
abstracción era demasiado dogmática y absolura par 
viable. Los artistas recordaron que el arte, realistao 1 


anz Marc 

nunca podía ser pura representación, que su objetivo y 
re moder- esencia no era la cita, sino la transformación y el diseño 
ucción de formal. Bazaine, que pronto sería una de las figuras prin- 
ce sellado, úpales en el movimiento de la tradition frangaise, señaló 
on la realí- queincluso Jan van Eyck fue un gran artista abstracto ya 
marfil pu- que no fue Ja verosimilicud lo que determinó la categoría 
nacuraleza 0 1 desuobra, sino la calidad de su forma y color. 
uta para ser 
lista o no, «¿Inventando el mundo» 


Tal vez habla por sí mismo el hecho de que la fronda con- 
mel platonismo en la pintura ganara fuerza por primera 
en Francia. Empezó a circular la noción de nouvelles 
ralités. Los artistas comprendieron que lo queno se ve 
puede, sin embargo, ser real, como ha señalado de nuevo 
deliberadamente en nuestros días Gerhard Richter, Era la 
física la que abría los ojas de los artistas a la compleja es- 
irucuura del tema y su naturaleza ambivalente. Las verda- 
leseternas se relativizaron, y las dos guerras mundiales tu- 
ñeron su papel en la destrucción, para siempre, de la con- 
Tanza ingenua en los valores tradicionales e inmurables. 
Según los representantes de las «nuevas realidades», la 
pintura convencional y realista sólo representaba la apa= 
encia y la superficie de las cosas, no su esencia o núcleo. 
Desde este descubrimiento negativo llegaron a la conclu- 
ión positiva de que debía ser posible «inventar un mun- 
do», un mundo pictórico que, por una parte, fuera más 
rerdadero que la apariencia ilusoria y, por otra, no se en- 
contrara tan lejos de la realidad como la abstracción geo- 
métrica. Este mundo de imágenes se basaría en la misma 
medida en la experiencia visual y mental del artisra, que, 
Ibremente traducida y con independencia delos colores 
yformas «naturales» se manifestaría como pintura sobre 
hrela como la propia creación del artista, una «nueva Tea- 
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lidad». Esre ya no reproduciría una impresión inmediata, 
sino e) eco o resonancia que ésta provocaba en su mente 


e imaginación. Klec ya había llegado muy lejos: Flora sobre 


arena (1927) es una acuarela compuesta por cuadrados irre- 
gulares y unos pocos rectángulos en colores luminosos. 
Así, el alejamiento del arte de la realidad, su huida ha- 
cia la utopía, se invirtió por lo menos parcialmente, ya 
que no se pretendía una crítica de las condiciones con- 
temporáneas. Los horrores de la Segunda Guerra Mun- 


dial y sus consecuencias, creían los artistas, eran senci- 


llamente demasiado monstruosos para permitir una 
representación directa en arte. Estos fueron los años en 
que la proclama de Theodor W. Adorno de que después 
de Auschwitz ya no se podrían escribir más poemas se 
consideró una verdad incontrovertible. Hasta que los 
poetas, no en último lugar uno que se había visto directa- 
mente involucrado en el holocausto, Paul Celan, demos- 
traron la invalidez de cualquier otra afirmación absoluta. 
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André Lanskoy 

Ala búsqueda de la inquietud, 1959 
Ólto sobre rela, 100 x 730m 
Coltcción privada 


Charles Lapicque 

Juana de Arco cruzando 

el Losra. 1940 

Óleo sobre tela, 100 x 7330 
Colección privada 


Jean Bazaine 

Sero en flar, 1958 

Óleo sobre rela, 60 x 120 cm 
Essen, Museum Fallowang 


Maria Helena Vicira da Silva 
Teatro de Gérard Plúhipe, 1975 
Óleo sobre tela, 162 x 130 cm 
Colmar, Musée d Uncerlinden 


Maria Helena Vivira da Silva 
Fesuval bretón, 1952 

Óleo sobre arpillera, sx 725 cm 
Colección privada 


«Cuando estoy arte vna pisar y sei 
paleta, bay un esfuerzo constare; 
un poro más de blanca, 1n poco rads 
de verde, es dewmasiads frio, dema- 
rindo cálido, lineas que ascienden, 
que descienden, que se mcouosiran, 
que se sepayan. ¡Esto significa tanso 
en pintura y lan poco en palabrasto 
Maria HLENA VikoRA DA SILVA 


Tradición francesa 

En 1941, Jean Bazaine organizó en París la exposición 
«Veinte pintores de la tradición francesa». Además del 
organizador, también participaban Alfred Manessier, 
Léon Gischia, Maurice Estéve, Edouard Pignon y Jean 
Le Moal (pág. 227). La referencia explícita a su tradición 
nacional era interpretable como un gesto de resistencia a: 
en primer lugar, la ocupación militar de Francia por una 
potencia extranjera, Alemania; en segundo lugar, el do- 
minio de los extranjeros en la École de París y, en tercer 
lugar, el desdén «antifrancés» de los abstractos geomé- 
tricos por la bonne peinsure. 

Roger Bissitre (pág. 228) había preparado el camino 
para los tradicionalistas. Los cuadros de Bazaine reflejan 
una afinidad más próxima a los paisajes del impresionis- 
mo (págs. 228, 229) que a la influencia del cubismo o a 
ciertos cuadros inspirados por Klee del propio Bissitre. 
Como dijo él mismo, hizo que «el rema desapareciera co- 
mo objeto» a fin de «justificarlo como forma». En otras 
palabras, una impresión de la naturaleza fue sustituida 
por un sistema pictórico de relaciones o corresponden- 
cias cromáticas y formales. Bazaine no trabajaba sobre la 
base de ningún plan preconcebido; dejaba que su mano 
siguiera su inspiración. El elemento fundamental era 
siempre el color, que para él poseía 2 la vez cualidades 
armosféricas y creadoras de espacio. La sofisucada paleta 
de Bazaine revela la influencia de Bonnard, mientras que 
la armósfera de sus telas renía un origen impresionista. 

«El potencial me perece que hoy en día se encuentra 
en el arce no objetivo, porque a través de él el pintor pue- 
de encontrar de la mejor manera su camino de regreso a la 
realidad y a una conciencia de lo que es esencial en ella.» 
Son palabras de Manessier, y expresan la armóstera de los 
años de posguerra en que triunfó el arte abstracto, con 
una exclusividad que hoy es difícil de comprender. 
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Para el artista cristiano Manessicr (pág. 226), lares 
peración de la realidad perdida representaba la seguri 
de la salvación en medio de un mundo pasajero. Así! 
pintura se convirtió en un acto de meditación, un cas 
no hacia una conciencia de sí mismo y de la posicióné 
hombre en el mundo. Manessier representó la Pasión 
mo una solemne disposición de configuracionesab 
tas negras y simbólicas sobre un fondo rojo, símbolo 
representaban los instrumentos del martirio sobre un 
lor que subrayaba la profunda seriedad del tema. Pen 
desgracia su habilidad artística no siempre estuvo ala: 
altura de la profundidad de la tarca que se propuso. 
La obra de Maurice Esteve ha demostrado ser más 
duradera (pág. 228). Una seric de naturalezas muertas 
interiores brllantemente coloreados, hechos con vale 
y audacia, con combinaciones nada convencionales, 
la primera culminación de su carrera. La segunda fue 
serie de abstracciones ornamentales y arquitectónica; 
colores luminosos y a veces algo estridentes: azul, 10p) 
verde, amarillo. Su obra también se basa en experien 
memorias y recuerdos reales que aparecen en las com 
siciones. La realidad se transforma y se reorganiza en 
forma de islas, continentes, campos y barras de color 
Ocupa una posición entre la abstracción y la obje 
dad la libre figuración de Charles Lapicque, que prod 
una serie de cuadros usando abruptos cambios de pu 
pectiva y un color autónomo gráficamente estructu 
(pág. 229). Más adelance, Lapicque hizo que sus compl 
siciones fueron dominadas por el color puro, y ren 
ala integración de la configuración de color y forma;h 
que admitir que con resultados diversos. 
La tensión enrre la abstracción y la objetividad leg 
un punto álgido en la abra de Nicolas de Sraél, que 
nacido en San Petersburgo, Rusia, en 1914, y puso fina 
vida en 1955 saltando desde una ventana en Antibes. 


conexión entre la textura de sus visiones arquitectónicas Nicolas de Stail 
transparentes y las figuras inmersas en espacios imagi- po E 

Al E y O + Pp , E 5 Óleo sobre rea, 30x 90 <m 
narios en los cuadros de Alberto Giacomecti (£ abajo), Colmar, Musée d Unterlinden 
aunque éstas superan a los de Da Silva en términos de 
fuerza visual y realización pictórica. Sin embargo, la ima- , 
ginería de filigrana de la pintora expresa de forma similar 
un sentimiento fundamental de la época: la inquietud del 
hombre moderno, su miedo de ser atrapado en el laberin- 
to de un mundo sobre el cual ha perdido el control, cuyo 
símbolo principal es la gran ciudad, la Nueva Babilonia. 


Arte expresionista en modo abstracto 
El desarrollo del arte abstracto después de la guerra par- 
rió de una objetivación purista basada en la forma calcu- 
lada matemáticamente, pasando por un reino autónomo 
de signos llenos de recuerdos de la naturaleza, para llegar 
finalmente a una representación de sentimientos y sensa- 
ciones subjetivas, reflejos mentales de las experiencias de 
la realidad del artista: un arte expresionista abstracto, en 
pocas palabras, que culminó en l'art informel en Europa 
y cn la action painting en los Estados Unidos. 

Al principio de este nuevo desarrollo estaba laobrade Alberto Giacomerá 


un artista alemán, Hans Hartung, nacido en Leipzig prnl hombre 

nn y a e ego Gtacometu), 1951 
£,larcal (pág. 232), Su accidentada biografía reflejaba lanotable A eosobrerela. 713% 60'900m 
la seguridad inquietud de la época. Como todo artista alemán real- Colección privada 
ro. Así, la "e CA 
, un cami wide tratar el tema de «objetividad o no objetividad» en 
osición ae] pintura, intentó superar esta alternativa improductiva 
a Pasiónco- | rcraruna unidad perdida. Ásí, su obra se desarrolló 
nes abserac-  ¿Muelos polos de la abstracción y la objetividad, tendien- 


imbolos que Iprimero más hacia una y después más hacia la otra, 
obre un co. | “tesde que el diálogo se interrumpiera a media frase por 


na. Pero por | “suicidio en la Costa Axul. De Staél no había dicho, ni 


aula mucho menos, la última palabra sobre su arte. Sus obras 
:puso. tirdias no eran tan poderosas ni con incrustaciones de 
ssermár iúsajes de espátula como las primeras telas. Esto se ve en 


muerrase hs Jugadores de fúrbol (realizado en varias versiones), que 
con valentla | “Úpintado con toques más flnidos y ligeros del pincel y 
onales, fue Lespátula, tiene un formato más grande e indica el regre- 
nda fue una del artista a un énfasis en el tema (£. arriba y pág. 219). 


-tónicasen + Solas obras tardías también demuestran que De Staél 
zul, rojo, mera capaz de resolver el problema que se había pro- 
periencias, sto, que Wesner Schmalenbach define como «medir 
las compo- bilimitado con las dimensiones de la pintura». Aparen- 
ika sd imente, el artista debía sentir que había llegado a un ca- 


lecolos: kijónsin salida, a pesar de que la sofisticada belleza de 
la objerivi- | “Scomposiciones relajadas, libres y nada convenciona- 


ue produjo tspueda sugerir que, en cambio, estaba a punto de desa- 
55 de pers- molar posibilidades pictóricas innovadoras. 

tructurado La enorme gama de enfoques que abarca el término ge- 
uscompo- xénco de pintura abstracta se ve ilustrado por la compa- 
y renunció ación entre la obra aparentemente tan dinámica de De 
forma, hay datl y las visiones urbanas laberínticas de la portuguesa 


Maria Helena Vieira da Silva (pág. 230). Si los cuadros del 
idad llegaa allí ruso parecen una transmutación de los principios 
l que había ¿elecrualos del cubismo en un emocionalismo vitalista 
uso finasu  ¿/asibárbaro, el mundo alucinado de Da Silva tiene sus 
mibe0ER alces en el surrealismo. Tal vez no sería erróneo ver una 
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Hans Hartung 

T1956-9, 1956 

Óleo sobre tela, 180 137cm 
París, colección privada 


Hans Hartung 

T 1961-U y, 1962 

Óleo sobre tela, 180 x 11 cm 
Colección privada 


mente original, Hartung, que realizó su primera exposi- 
ción pública en Dresde en 1931, pronto tuvo problemas 
con la Gestapo cuando Hitler llegó al poder. Los criticos 
Will Grohmann y Christian Zervos, ayudaron al artista a 
abandonar el país en una memorable e inteligente cola- 
boración germano-francesa. Como muchos otros, tam- 
bién se convirtió en un pintor de París. Su identificación 
con su país anfitrión llegó ran lejos que se presentó volun- 
rario para la Legión Extranjera en 1939 y posteriormente 
luchó junto a De Gaulle en África. En 1944, Hartung per- 
dió una pierna luchando cerca de Belfort, y al año siguich- 
te recibió la ciudadanía francesa. Que un hombre que vi- 
vió su vida de forma tan intransigente adoptara un enfo- 
que expresivo en pintura no resulta extraño, en particular 
por el hecho de que Hartung procedía de un país en que 
el expresionismo de un tipo u otro no era sólo el estilo de 
un período, sino una tendencia artística fundamencal. 

En consecuencia, después de explorar inicialmente 
los misterios de Rembrande, Hartung se orientó hacia 
Kokoschka, Nolde, Marc y, no en último lugar, Kandin- 
sky. A lo largo de sus investigaciones, la musicalidad in- 
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nata de Hartung, sus intensos intereses científicos y su 
sensibilidad para la poesía le sirvieron de frenos desu 
emocionalidad. Ya en 1922 trabajaba en un idioma abs 
tracto. Lo que le fascinó especialmente en sus estudia 
fue el toque personal, la «escritura» del artista Ml 
expresión inmediata de su temperamento. «Cuanto 
profundamente nos sumnerjamos en nuestra propia 
nalidad,» dijo Hartung, «más clara y convincente sen 
imagen que podamos transmitir de nuestro ses más 
mo, pero también más comprensible será nuestra € 
sión». Esta observación constituye un credo, una dedi 
ción a la imaginación de sí mismo. Encontró un mél 
para alcanzar este objetivo, que era en buena parte pr 
el psicograma en pintura, el TEgistro espontáneo des 


dos emocionales y mentales que abarcan una gamad 
la euforia hasta la depresión. Una técnica pulida pen 
a Hartung mantener la diferenciación y la precisión 
cluso trabajando bajo una extrema tensión emocion 
Sobre un fondo generalmente claro y relajado, el 
tista pintaba haces de pinceladas oscuras, lineales ya 
das que registraban un momento existencial. Hartung 
pintaba estos psicogramas con una gran cnergía y vo 
como en estado de trance. El procedimiento, de fo 
análoga a la tcoría y práctica surrealistas, tenía una ni 
raleza automática. Experiencias complejas, deseoseill 
se reunían bajo la mano de Hartung para cuajar en un! 
signo pictórico. De ello resultaban dramáticas acumbl 
ciones, colisiones, superposiciones y correcciones, cal 
pos de fuerza concéntricos se alternaban con nerviosa 


ficos y su 
s de su 


ticadas interrelaciones de campos de color asimétricos. Pierre Soulages 


p A p Pintura, to desepuembre 
A La paleta, al principio delicada y de tono en tono, alo lar- de e a 
udids go de los años desarrolló una brillantez más poderosa, a Óleo sobre rela, 195x 130 cm 
estu "a A o $ qe : 
veces festiva, en pasajes efectivamente contrastados en Nueva York, colección privada 


como una 
uanto más 
ropia perso- 


campos de color más oscuros. Aunque a veces sesondea 
el tono menor, es más raro que un brillante acorde ma- 
yor. Lo que distingue sus cuadros de los de sus predece- 
sorés cubistas, aparte de su paleta intensa, es el trata- 
miento nada clásico de las formas, que a menudo pare- 
cen extenderse más allá del borde de la tela o penetrar en 
el plano desde el exterior; la manera en que las Formas se 
entrelazan y su limitación a una gama de formas compa- 


arte propio: z y ; ; 
prop rativamente reducida. En años recientes, la pintura de 


eo de esta= 


Poliakoff ha recibido el tespero que merece, así como 
gama desde 


toda la École de París abstracta ha obtenido una valo- Pierre Sowlages 


ración más justa, después de haber sido sobrevalorada y a a de eos 


continuación infravalorada durante su época de apogeo. Colección privada 


tales y agita 
Hartung 
gía y a veces 
de forma 
auna natu- 
eseos e ideas 


jaren un 
ás acumula- 


ones, Cam- 
nerviosos 


újuntos de líneas, densos pasajes de pintura con entre- 
idos gráficos. En estos jeroglíficos dinámicos se ponía 
descubierto la personalidad del artista. 

Más tarde, el enfoque de Hartung se volvió más 1ran- 
gulo, los signos pictóricos más ligeros y graciosos. Sus 
nfiguraciones similares a abanicos, cuando eran afor- 
tunadas, tenían algo del encanto de la caligrafía del leja- 
mOnente. Las pinceladas se plasmaban en la superficie 
tomo formas negativas, y a través de una nueva técnica 
deespray, oscuras nubes de color se extendieron por la 
ra laimagen se conviraó en un panel de meditación. 


Tal vez resulta más convincente la formal y poderosa 
¿stracción expresiva de Pierre Soulages, cuya obra está 
endo sometida a una revaluación (£ arriba y derecha). 
Ínsus inicios empezó a interesarse por el arte arcaico y 
diprimer románico y, así, algo de la dignidad de esa 
'poca penetró en sus abstracciones dinámicas. Usando 
inespátula especial, el artisra aplicaba franjas enormes 
kun negro brillante derivado de Manet sobre fondos 
tonocromos, a menudo claros, que sugieren un espacio 
imitado, con lo que conseguía impresionantes efectos 
lecontraste. «El abandono de la locuacidad de la líncas, 
ijoal formular su credo artístico, «corresponde al aban- 
lono de la locuacidad del color (...) Siempre he sido de 
topinión de que cuanto más limirados sean los medios, 
más fuerte será la expresión». 

El artista ruso Serge PoliakofF(pág. 234) se dispuso a 
ksarrollar los principios del cubismo y De Stijl en un 
Sjorna original. Mientras que inicialmente los patrones 
sáficos se utilizaron para dar estabilidad a las composi- 
sones, pronto empezaron a basarse solamente en sofis- 
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Adiós al tema 
El arte abstracto en Alemania 


En el Este de Europa, incluso en la antigua Unión Sovié- 
tica tras la entronización final a cargo de Sralin, a princi- 
pios de los años treinta, del realismo socialista como el 
único estilo oficialmente sancionado, los pintores y escul- 
tores siguieron trabajando en un estilo abstracto, a pesar 
de que ello les podría haber costado su carrera o incluso 
su libertad. Uno de los grupos principales que ha llamado 
la atención de Occidente esel «Movimiento» encabezado 
por el artista cinético y de performances Lew Nusberg. 
La existencia de este grupo desautoriza la hipótesis orto- 
doxa manisra según la cual el arre abstracto de cualquier 
tipo sólo puede florecer en un clima capiralista. Nadie si- 
gue creyendo en tales hipóresis ahora que el seudosocia- 
lismo «realmente existentes» se ha derrumbado, en espe- 
cial cuando el realismo socialista, en su forma superficial 
y doctrinaria, se ha desacreditado enormememente así 
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Serge Poliakoff 

Rojo, azul y negro / Composición 
abstracta, 1957 

Óleo sobre rela, 115 x 89 cm 
Saarbrúcken, Saarland Maseum 


Serge Poliakatf 

'Composición, 1950 

¡Olea sobre madera, 1305X 9772 Cm 
Nueva York, Solomon 

R. Guggeniheir Museu 


| 


mismo desde entonces como estilo totalmente pegu 
burgués. El comunista húngaro Vasarely y el socialis 
húngaro Sohóffer, que vivían en Francia y cran rep 
tantes de la pintura abstracta, tienen desde entonass 
seos dedicados 4 su obra en su país de origen. Tambl 
Rusia aumenta la comprensión de que el supromans 
el constructivismo representaron el arte revolucio 
En Polonia, el Muzcum Sztuki de Lódz se ha conve 
en uno de los centros internacionales más importan 
del modernismo clásico y contemporáneo, 

Que el arte abstracto puede señalar la resistencia 
tra una tradición todopoderosa degenerada en aca 
cis mo, resistencia contra las convenciones vactas y la 
rética normativa, pero también contra la tiranía poll 
fue evidente en Alemania entre 1933 y 1945. Al termi 
guerra, salió a la huz un arte no objetivo que esrabaalí 
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istencia con- 
n academi- 
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terminar la 
staba a la 


misma altura que las tendencias europeas: un pequeño 
milagro cultural que el mundo acogió algo desconcerta- 
lo. Para muchos de la época, en Alemania el arte abstrac- 
¡oparecía como un faro de libertad en un período de re- 
presión total. Esta posición fue adoptada en 1950, en una 
delas primeras de las famosas Charlas de Darmsradt, por 
darrisca Willi Baumeister, durante un debatecon el or- 
todoxo historiador de arte Sedlmayr sobre el rema de La 
imagen humana en nuestro tiempo. Por entonces, los deba- 
isencendidos entre los representantes del arte figurativo 
rabstracto se convirtieron en un fenómeno internacional. 


Idelismo romántico 
tIrecorrido de Willi Baumeister (f. derecha) hacia lo que 
¿denominó «pintura absoluta» fue largo. Nacido en 
Sutrgart, Baumeister no fuc un niño prodigio, como 
tampoco lo fue su modelo a seguir, Cézanne, con quien 
tenía en común una vida sedentaria y superficialmente 
tanquila. En cuanto 4 su pensamiento visual, Baumeis- 
ertenía afinidad con Klee, al que admiraba tanto como 
1Miró. Lo queen definitiva le interesaba era lo descono- 
cido, lo nunca visto, lo inaudito, Según él, esto sólo podía 
leneruna representación material en la pintura abstracta. 
las formas abstractas,» dijo Baumeister, «pueden conte- 
1er, retener o absorber formas reales (....) Las manifesta- 
ciones no objetivas del espíritu humano están abiertas a 
lbtrascendental. Las representaciones objetivas siempre 
tstán más o menos cargadas por la gravedad de la Tierra, 
ysusalas no esrán libres». Este idealismo metafísico y 
tido de romanticismo estaba anclado en su obra por 
ia disciplina formal que debía a un estudio intensivo de 
Seurar, Cézanne, el cubismo y el constructivismo, así co- 
no por una reserva emocional que se mantenía conscien- 
tmente a disrancia de los fervores del expresionismo. En 
cada fase de su diversa carrera, la clacidad y la armonía 
ueron las principales preocupaciones de Baumeister. 
Baumcister fue compañero de estudios de Schlerm- 


1 mer, y su profesor más importante fue Hoelzel, que se 
ysup Pp q 


ledicó muy pronto al problema delos ritmos abstractos 
tlosacordes cromáticos. Sus primeras obras figurativas 
sstaban relacionadas, en cuanto a su espíritu y estética, 
ton Hans von Marées y Cézanne. Después de la Primera 
Guerra Mundial, buscando un nuevo orden ante el caos 
¿gneral como escribió Marc en sus cartas de guerras, 
Baumeister llegó al constructivismo, al purismo de Le 
Corbusier y Ozcnfant, y especialmente a Léger. Mientras 
que su sema siguió siendo la figura humana, lo sometió a 
iorden mecánico, severa y rigurosamente gcométrico, 
Después, el artisra abandonó la pincelada tradicional y 
úadió arena al óleo de la pintura para conseguir ásperas 
wperficios de bajo relieve. La pintura, creía Baumeister, 
debía convertirse en una entidad sólida, construida, final. 
Las Pinsuras murales de estos años se pueden describir co- 
modiseños para una arquitectura todavía inexistente. 
Pero estos rigurosos montajes no serían su última pa- 
abra. Elementos de lo fantástico y lo surrealista penetra- 
¡onen las composiciones de los—aún figurarivos- Cua- 
des de deportes. Como sugiere el propio rema, los marcos 
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Willi Baumeister 

Bluxao V, 1955 

Óleo sobre cartón, 150X 100 cm 
Hamburgo, Mamburger 
Kunsechalle 


Willi Baumeister 

Safer. 1953 

Óleo sobre tela, 65x 54 cms 
Siuntegarí, Árchiv Baumeister 


Fricz Winter 

Fuerzas motrices de la Tierra, 1944 
Óleo sobre papel, 29'5x 21cm 
Ahlen, Fric-Wintee- Haus 


«Mi arte no se legitima a sí musao 
por medio de elementos que se en 
vuenteatn fuera del imbito del arte. 
Su significado sé puede comprender 
experimentar mirando la pintura 
elemental,» 

Erssr WiLHx1M NAY 


pictóricos estáticos ahora eran reemplazados por evoca- 
ciones pictóricas del movimiento. El giro final hacia Lo 
desconocido en arte, como tituló un manifiesto que escribió 
hacia el final de la guerra y publicado en 1947, comenzó, 
significativamente, durante la época de su persecución. 
Siguiendo los pasos de Malevich, Baumcister realizó 
figuraciones florando libremente en el espacio, que llamó 
«ideogramas». A partir de aquí su travectoria llevaría a la 
serie de cuadros de Eidos, en que configuraciones simila- 
res a amebas flotan ante espacios pictóricos abstractos. 
Estas obras documentan el último paso posible en el pro- 
ceso de la reducción de los fenómenos naturales a formas 
abstractas. Después de esco, desarrolló una escritura pic- 
tórica jeroglífica personal, que se inspiraba en el arte pro- 
histórico e histórico primirivo, en las pinturas sobre roca 
paleolíticas, cn el arte de los pueblos indígenas, de las pri- 
múrivas Babilonia o Egipro, la Grecia arcaica y el lejano 
Oriente. «Recuerdos» de culcuras desaparecidas y su sim- 
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bolismo mágica, que surge de la mente inconsciente, 
tradujeron libremente a nuevos signos pictóricos, Lag 
peya de Gilgamesh y el Antiguo Testamento le inspir 
una reformulación abstracta de mensajes antiguos en! 
ma de un lenguaje visual inventado muy contempot 
Hacia el final de la carrera del artista surgieron lasts 
las de Montaru y Monturi, generalmente de tono oscun 
dominadas por un negro profundo, y pocas veces dee 
locolorcado y despreocupado. Con estas abras, enlag 
ra de su madurez, creó sus propios mitos pictóricos 
largo del tiempo el negro llegó a dominar cada vez más 
sus composiciones, como una nube amenazadora. No 
posible afirmar si en ello se manifestaba una premonió 
dela muerte. Tal vez no lo sabía ni el propio artista, ya 
que paralelamente a las composiciones oscuras realizó 
muchas festivas, a menudo con una audaz alegría en 
colores. En la obra de Baumeister, como en la de mud 
otros, el amor por la vida y la melancolía iban de la 
En contraste con las obras: que creó Baumeistera 
do emigró dentro de su país, las que realizó Schlemma 
en la misma situación —las llamó Vistas desde 10ma venta 
de la ventana del vecino— registran un giro hacia la real 
y un abandono de lo que denominó sarcásticamented 
«abstracto picassible», Sin embargo, la realidad, delaa 
sólo una parte era accesible para el arrista perseguido, 
mistificada, espiritualizada, interiorizada. Todo, de 
Schlermmer, se reducía ala antigua cuestión «¿Qué esti 
verdad? La verdad del arte: la verdad de la naturaleza? 
giro hacia lo espiritual, hacta lo trascendental en el art 
casi tan obvio en la actitud de Schlemmer comoendli 
chazo de la realidad superficial en el caso de Baum 
En este sentido, Erirz Winter ocupó una posición 
intermedia. Aunque sus primeras composiciones tod 
tenían «la carga de la vida», las oscuras y sombrías form 
Jaciones de Winter aspiraban a ir más allá de lo finitoy 
prosaico, hacia lo infinito y universal. Una romántica 
mística de la naturaleza y un anhelo porlo trascend 
fueron las fuentes del arte de Winter, Su serie máscon 
cida, Fuerzas motrices de la Tierra (f. izquierda), que con 
de cuarenta pequeños óleos sobre papel, fue realizada, 
como los «cuadros de ventanas» de Schlemmer, durant 
la época dela peor persecución. El «degenerado» arús 
que se incorporó al ejército y fue hecho prisionero pot 
rusos, liberado en 1940, realizó las Fuerzas motricesen 
durante un permiso para recuperarse de una herida. La 
trabajos de su vida, en una mina de carbón y como sol 
do en el frente, penetraron en estas obras extraordin 
mente condensadas. Sin embargo, éstos mantienen un 
equilibrio entre la tensión emocional y la forma espin- 
rualizada, para convertirse en convincentes simbolos 
visuales de la inmutabilidad de las fuerzas motricesquí 
salen a la luz desde las profundidades, como el hervid 
de colores que surgen del marrón oscuro y terroso. 


El color como elemento formativo 

El arte de Ernst Wilhelm Nay, el primer pintor abstras 
alemán que logró reconocimiento internacional d 
de 1945, tenía sus raíces en el expresionismo. El hechod 
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or abstracto 
nal después 
El hecho de 


que empezara con un realismo semiabstracto de tonos 
xtenuados, que jugara con el surrealismo y que después 
ficrzinfluido por Kirchner y Munch, quien tomó a Nay 
dajosu protección en Noruega, apenas se puede apreciar 
ansus obras de madurez. Su actitud espiritual ya no esin- 
imverrida y nórdica, sino que se encuentra definitivamen- 
temarcada por un optimismo occidental (f. derecha). 

Nay empezó a enfatizar muy pronto el aspecto diná- 
ico de la pintura. En sus paisajes y figuras hizo prevale- 
cerlo general sobre lo individual. Las telas de Lofoten, ba- 
sadas en la vida y el entorno de los pescadores noruegos, 
tsaban reñidas con el estilo naturalista decrerado oficial- 
mente en la Alernania de los años treinta. Las composi- 
dones combinan un rirmo expresivamente nervioso, que 
recuerda a los jeroglíficos de Kirchner, con una concisa 
ducción de la forma a lo esencial. Alo largo de los años 
posteriores, en particular poco antes y después del final 
delaguerra, Nay intensificó su paleta hasta conseguir 
una brillantez orquestal. Entonces surgieron composi- 
iones increíblemente ricas en que el tema sólo se detec- 
tibaen forma alienada, como recuerdo mítico o estímu- 
lninspirador. Estas obras, las del denominado periodo 
»Hécate», están cntre las mejores que llegaría a hacer Nay. 
Esta imaginería produce la impresión de un tapizexqui- 
stamente ornamental, lleno de ojos oníricos, mariposas 
nas y preciosos abanicos. También aparecen elipses y 
discos, pero estas formas todavía no tienen el papel do- 
minante que desarrollarán en sus cuadros posteriores. En 
tste momenro rodavía basaba sus composiciones en una 
ted gráfica subyacente de apoyo. Posteriormente liberará 
losdiscos de colores, los dejará flotar y bailar, entrelazán- 
doseo encabalgándose a 1ravés del plano pictórico. 

La libertad con Nay que maneja los medios pura- 
mente pictóricos en su obra madura, su apertura a rodas 
sus posibilidades, hasta llegar a lo decorativo, son raras en 
Alarte alemán. El elemento de lo musical, del baile, tienen 
iquíun papel esencial. Las formas dinámicas no transmi- 


ren asociaciones mentales; los colores y ritmos de sus Ernst Wilhelm Nay 
Hija de Hécate Ll. 1945 

t : : ; : Óleo sobre teta, 93 x B5cm 
contiene su cromatismo maravillosamente diferenciado. — Colección privada 


composiciones no significan nada más allá de lo que 


Aquí, el color ya no se usa como medio de expresión, sino 
como valor pictórico autónomo. El color también deter- 


Ernst Wilhelm Nay 
Inundación azul, 1960 

Óleo obre rela, 190 x 340 0m 
Colonia, Museum Ludwig, 
Donación Peill 
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Hann Trier 

Staccato, 1959 

Óleo sobre tela, 10x 162 cm 
Dússeldorf, Mannesmann A.G. 


Georg Meistermana 

Siendo destrozado, 1952-1953 
Oleo sobre rela, 150 x 220 cm 
Alemania, colección privada 


mina el espacio sin perspectiva de la imagen. Las formas 
de colores parecen avanzar y retroceder, descender y as- 
cender; los tonos fríos y cálidos, las configuraciones den- 
Sas y ligeras se contraponen con un gran refinamiento. La 
tentación en que corre el riesgo de caer esta pintura «pu- 
ra» es obvia: la repetición, la rutina, la mera disposición 
elegante. Sucumbió a veces a esta tentación. Tal vez esto 
explica por qué posteriormente introdujo más irregulari- 
dad e impredicibilidad en sus composiciones, rompiendo 
la forma del disco, antes de adoptar, sorprendentemente, 
hacia el final de su vida, un enfoque ornamental decidi- 
damente bidimensional y generosamente simplificado. 

Como la de Nay, la pintura de Georg Meistermann 
(f. derecha) constituye un punto de orientación para el 
arte contemporáneo alemán en los años de la posguerra. 
Además, Meistermann dio nueva vida a la pintura sobre 
vidrio secular y eclesiástica, y fue un elocuente defensor 
de los derechos del arte y los artistas. El mundo visible, a- 
comodado en su primera obra tras una severa red gráfica, 
se tradujo después en mensajes jeroglíficos de un mundo 
en proceso de surgimiento. La Metamorfosis de Ovidio 


El abstracto internacional 


La pintura no objetiva en todo el mundo 


Las primeras y decisivas fases de la revolución en el arte 
del siglo xx se pueden asociar con naciones: el fovismo y 
el cubismo con Francia, el futurismo con Italia, el expre- 
sionismo con Alemania, el suprematismo y el construcd- 
vismo con Rusia, De Stif! con Holanda, ercétera, La Úúni- 
ca afirmación que se puede hacer acerca de la segunda gran 
ola, la posterior a 1945, es que nació en París. Desde ahí, la 
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adoptó una presencia visual. El pez quiere convertirse 
pájaro (19523 Colonia, Museum Ludwig) es una obras; 


ca de este periodo. Más tarde, se mostró como un ng 


so arquitecto de la pintura, que diseñaba, como si este 


viera ante una mesa de dibujo, «planos espaciales», « 
tas» y «andamiajes», imágenes que revelan una impa 
sa personalidad sometiéndose a control intelectual. 

Hann Trier (f. izquierda) es uno de los pacos abs 
tos alernanes y europeos del primer perfodo de pasgu 


cuya obra no ha perdido ni un ápice de su dinamisnos 
tema de sus primeras telas era el movimiento. «Cosen, 


«escribir a máquina», «hablar del diablo», «escribirca 


viento», pero también el suave alereo de un palomar 


evocaban en abreviaciones pictóricas y gráficas de un 


mo dinámico y una fuerza explosiva. El nervioso m: 


leo de las teclas de una máquina de escribir, las líneas 


f 


zigzag del dobladillo, el movimiento de la aguja se tráó 


cían en un código visual en que las referencias objerivis 
todavía se detectan. La aguda ironía de Trier tiene po 


en común con el rono de fin del mundo del tachismo. 


frivolamente los pequeños dramas de la vida a la verd 


plano pictórico y la mezcla de estructura gráfica y fomi 
coloreada siguieron siendo características de su arte, las 


El camino de Trier llevaba desde lo que se podría llan 


ra poesía en la pintura. Aunque la articulación rícmical 


cuadros de movimiento y máquinas fueron sucedidos 


por las pinturas de palabras, escritura y baile que reali 


a partir de 1955, con arabas manos a la vez, Aquí ya y) 


reció el tema del laberinto. Trier también fue un prole 


pintura no objetiva seconvirtió de inmediaro cn unía 


meno internacional. Sus principios serían adoptadas 
practicados por talentos en todo el mundo, tanto en 


como en Berlín, Roma o Colonia, Milán o Copenha 


Londres o Nueva York, Tokio o Río de Janeiro. 
El fenómeno nose puede explicar limitándosea 


cer referencia a las ventajas y desventajas de la circula 


influyente, uno de cuyos estudiantes fue Georg Basi 


y 
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ún precedentes de la información a través de las expos)- 
dones, el comercio mundial, los periódicos, la radio y la 
televisión o el turismo. Tampoco basta con cirar los efec- 
tos de una hábil comercialización y de la adaptabilidad de 
los marchantes, como no se puede negar su influencia no 
siempre beneficiosa. El vocabulario de la pintura abstrac- 
tafueadoprado por los artistas de todo el mundo como 
ssus almas dependieran de ello. Recordemos que, antes 
derg14, los experimentos en la absiracción se produjeron 
endiversos sirios de Europa casi simultáneamente, sin que 
bsartistas implicados Kandinsky Ciurlionis, Kupka y 
Malevich, por nombrar sólo a unos pocos— se conocieran. 
Y después de la fase más rigurosa de la Guerra Fría, cuan- 
do el Telón de Acero empezó a levantarse, el mundo com- 
yiendió que, incluso en los países del Este de Europa, el 
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Piero Dorazio 
Annunzio digonale, 1960 
Óleo sobre rela, 103x 103 Cin 


Museen zu Berlin, Preussischer 
Kulturbesicz 


Giuseppe Santoimaso 
Canción andaluza, 1960 
Ólco sobre tela, dox Zocm 
Colección privada 


arte abstracto seguía existiendo a pesar de su ostensible 
«carácter subversivo» y su «formalismo capitalista». 
Incluso el país por excelencia de la tradición clásica, 
Italia, sucumbió al poder de laabstracción y, por primera 
vez desde el apogeo del fururismo, se reineegró al discurso 
europeo del arte. Que los artistas ¡tahanos rambién esta- 
ban interesados no en Lart porr lar, sino en Lart pour 
homme, lorndica la asociación de artistas que rrabajaron 
en esulos muy diversos en la dirección de un «Nuevo Fren- 
ve de las Artes» que se formó en 1947. Pintores abstractos 
como Renaro Birolli, Giuseppe Santomaso y el vehe- 
mentemente expresivo Emilio Vedova unieron durante 
un tiempo sus esfuerzos a los de realistas Fanáricos como 
Renato Guttuso. El ambicioso y utópico objetivo del 
grupo no era, ni más ni menos, que realizar ura síntesis 


Aíto 
Viale delle Arche, 1958 
Ólco sobre tela, 80 x 120.cm 
Colección privada 

sin precedentes de las corrienres opuestas. Esro, a la vista 

del individualismo de los arustas implicados, sería senci- 

llamente imposible a la larga. Su iniciativa idealista esta- 

ba condenada al fracaso como tantas otras en el arte y la 

política que intentaron establecer señales indicadoras pa- 

ra el futuro desprendiéndose de ias cargas del pasado. 

En 195t se celebró una exposición que causó sensación 

en los críticos de arte europeos: «Ástratta e concreta», Bi- 

Renato Bicolli 


rolli, que era socialista, estaba entre las principales figuras 
(E. izquierda). Rechazaba la ideología comunista con el 
mismo fervor con que había protestado conura la política 


Verde y azul sobre Ligurha, 1952 
Óleo sobre cela, 92 x 63 cm 
Brescia, colección privada 


Berlín, Narionalgalene, Sraadiche 


Emilio Vedova 

Non dove '87 (Tondo -1-), 1987 
Ólco sobre madera. 

diámetro 280 cra 

Napa (CA), Colección Hess 


Emilio Vedova 

Visión cóxmica, 1953 

Témpera sobre madera contracha- 
pada, 828x555 cen 

Nueva York, The Museum af 
Modern Art, Fondo Blancherte 
Rockefeller 


artística intolerante del fascismo. Á través de paisajes y 
cuadros figurativos, Birolli se acercó poco a poco a la li- 
bre abstracción, pero incluso en ella su apasionamiento 
le impidió perder contacto con la naturaleza y la humani- 
dad. Siguió siendo un expresivo y dramático realista cuyo 
arte siempre tuvo su punto de partida en la experiencia. 

Lo mismo se puede afirmar de la pintura más reserva- 
da de Giuseppe Santomaso (f. arriba derecha pág. 239). 
La paleta de sus primeros paisajes abstractos estaba llena 
de la luz de Venecia, mientras que el tratamiento de la pin- 
tura revelaba la influencia de la École de París, en especial 
de Hartung. Más tarde, Santomaso acabaría recorriendo 
los trillados caninos de un «arte informal» elegante y fá- 
cil. Antonio Corpora también concibió un renacimiento 
del adiálogo con la naturaleza», antes de sucumbiral en- 
canto superficial de estructuras picróricas amorfas y sin 
referencias (F arriba izquierda pág. 241). 
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Un caso muy diferente es el del arte de Vedova. Est! 
veneciano es un pintor de una fuerza enorme, acordeg 
su imponente estatura, y ha realizado la contribución 
liana más importante de todas al expresionismo absini 
co (f. arriba e izquierda). En los años cincuenta, Vedon 
era elogiado como la estrella entre los artistas del tachi 
mo y l'art informel, a pesar de que esta etiqueta fue emm 
nea. «Mis obras escán llenas de estructuras», dice Ved 
astas estructuras son las estructuras de mi concienci 
Esta tendencia confesional es una parte integrante des! 
obra y personalidad, que nunca se ha dejado arrastrar 
hacia lo meramente agradable desde el punto de vista 
estético y ha conservado su carácter compromenido. 


La pintura como una aventura 
Para Vedova, la pintura es una aventura, lo que supone 
contraer riesgos. Quiere representar los problemas de 
seres humanos que, en la memorable expresión de Her: 
degger, son «lanzados» a la existencia igual que un pena 
abandona a su cachorro, y protestar contra la absurdidi 
v la crueldad de la vida contemporánea. El espacio pia! 
rico de Vedova posee una profundidad barroca (cono 
muy bien su arte veneciano desde Tintorerto hasta Tig 
20). Es un espacio sin principio ni final, en el queirru 
pen trazos negros que contrastan con el vacío blanco dh 
"a tela. Aunque cl dinamismo de sus composiciones re 
cuerda al futurismo, él afirma que no hay nada de ello. 
siste en que no ilustra e) movimiento. El movimientod; 
sus cuadros surge de sí mismo, de los gestos de sus bras 
y del movimiento de su cuerpo —que, pos cierto, derem 
nan la escala de su tela—; o sea, de su carácter apasio 
Cuando Vedova traspasó los límites no sólo de lap 
tura de caballete, sino de la pintura en sí usando medio! 
primitivos pintura sobre madera basta y sin prepararo 
sobre tabla de parrículas— para producir objetos de gral 
escala ruulados Plurimi di Berlino, que fueron expueste' 
en 1964 en las canonizadas salas de la Documenta, tant 
los marchantes de arte como buena parte del públicoy 
crírica le retiraron su apoyo. Á parir de ahí, durante 
muchos años la discusión oficial sobre arce pasó silendí 
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samente sobre Vedova. Después, con las tendencias Mientras que los italianos deben cargar con el dulce 
expresionisras de los años ochenta, se llegó a comprender lastre de su pintura renacentista y barroca, los holandeses 
ampliamente que la obra de Vedova había establecido un deben enfrentarse a la gloria de su arte de clase media del 


modelo en el campo de la pintura gescual. Desde siglo xvn. Rembrandt y Vermeer, Van Gogh y Mondrian 
entonces, los Plterirai se han convertido en incunablesde marcan los polos del gran escenario en que el arte holan- 
unarte objernal anticonvencional e innovador. dés se ha movido hasta ahora. El sentimiento de libera- 
Otro artista italiano casi olvidado fue recordado enel ción que inundó roda la nación después de 1945 se comu- 
tonrexto de estudios posteriores: Giuseppe Capogrossi  nicóal primerarte de posguerra de Holanda, que tenía 
(fariba). Su obra se caracteriza por una escritura pictóri- un carácter principalmente expresivo. Ésto se observa en 
taomamental que consiste en signos sencillos, umosin- los miembros halandeses del grupo «Cobra» (un nombre 
tentados, otros derivados de modelos prehistóricos. La compuesto por las primeras dos letras de Copenhague y 
mueva ornamentación» o la pattern painting de haceal- Bruselas y la primera de Amsterdam), que expuso en el 
¿unos años condujo a una rehabilitación de Capogross. — Stedelijk Museum de Ámsterdam en 1949. Su tendencia 
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Antonio Corpara 

Sin título, 190 

Ókea sobre rela. 70x 60 cm 
Iralia, colección privada 


Giuseppe Capogrossi 
Superfície 1.2 305, 1959 

Óleo sabre tela, 74x 61 cm 
Alemania, colección privada 


Corneille 

El descubrimiento de la isla, 196% 
Óleo sobre tela, 31 x 65 <m 
Colección privada 


Pierre Alechinsky 

Alicra cre Ve, 1961 

¡Óleo zobre tela, 205 x 245 cm 
Colección privada 


Jean Arlan 

Baal guerrero, 1953 

Óleo sobre tela, 162 x 130 cm 
Londres, Tate Gallery 


Constant _ 


La libertad es nuestra, 1949 
Ólco sobre tela, 1395: 1070m 
Londres, Tate Gallery 


a la libre y a veces improvisada action painting se mani- 
festó claramente en Karel Appel (£. arriba derecha pág. 
243). Las composiciones de Appel en un denso impasto 
brillantemente coloreado, inspirado por el automatismo 
surrealista, se vieron pobladas inicialmente por figuras 
híbridas procedentes del arte popular. el arte primitivo 

o l'art brut ingenuo y grotesco del primer Jean Dubuffer. 
Con su aspecto vivaz, las Águras de Appel incluso recuet- 
dan a veces el dramarís personae más vigoroso que seen- 
cuentra en los paisajes oníricos de Paul Klee, y en parri- 
cular de Joan Miró, También hay evidentes conexiones 
con el reino mírico nórdico de los trols y los duendes. A 
lo largo del tiempo Appel adopró un enfoque cada vez 
más expresionista abstracto, pero sin eliminar nunca 
totalmente las alusiones objerivas. Por desgracia, la obra 
de Appel ha ido perdiendo sustancia con los años. 

La obra de Corneille (pág. 241) es más reservada y 
controlada que la de Appel. La estructura formal de cir- 
cunvolución de sus laberintos y el carácter rudimentario 
y emblemáticamente parcelado de sus composiciones 
arquitectónicas y paisajísticas encarnan la conexión de la 
abstracción y la figuración que pretendían inicialmente 
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los artistas de Cobra. No fue hasta el advenimiento de 
rachismo, l'art informel y la action painting que hicier 
el paso hacía la abstracción total. 

El miembro belga de «Cobra» fue Pierre Alechinsky 
(pág. 241). Las primeras composiciones de Alechinsky 
llenas de símbolos abstractos que recordaban vegeradón 
tierra y formaciones rocosas, se mantenían dentro dem 
marco estructural. Pero poco a poco, bajo la influencia 
de sus amigos, las pinceladas gestuales del artista se var 
vieron cada vez más libres, expresivas y agitadas. Fan- 
tasas y espíritus, pequeños y grandes demonios emp 
zaron a poblar un plano pictórico cubierto de enérgico 
wazos de pintura y obscenos signos gráficos. Pero la fas 
expresionista de Alechinsky duró pocosaños. Influido 
por la caligrafía japonesa, su pintura se volvió más tran- 
quila, aunque la oscilación entre la abstracción, la obje 
úividad no naturalista y la figuración fantástica, a veces 
ornamental, ha seguido siendo un elemento caracterís 
co del enfoque del artista, hasta llegar a la obra mucho 
más srmple de los años recientes. 


Expresión apasionada 

El miembro más destacado de «Cobra» fue el danés Ay 
Jorn (págs. 243-244). Jorn recibió sus primeras impre- 
siones fuertes de Munch y Nolde y, como la del arrista 
alemán, su iconografía procedía en buena parte del án» 
bita de los mitos nórdicos, con sus criaturas legendaña 
sus trols y sus gnomos. Pero tal vez fue incluso más im: 
portante la confrontación de Jorn con la imaginería de 
Max Ernst y Paul Klee. Lo que aprendió del surrealism 
fue sobre todo la espontaneidad de la derisrere automat 
que, o escritura automática (que también influyó en la 
action painting americana), así como la mezcla de los 
mundos del día y de la noche, la realidad y el sueño. Ls 
vehemencia del araque de Jorn, el frenesí de sus gestos 
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h imaginación visionaria que penetra en su imaginería 
colocaron a su obra por encima de la de sus amigos. Su 
afán por destruirla Forma nace de una profunda aversión 
porel perfeccionismo de un arte meramente estético, ele- 
gante y desprovisto de roda intención crítica, y con la 
complacencia de los amantes del arte que no piden nada 


ENTRE LA REVUELTA Y LA ACEPTACIÓN 


más, No hay que pasar por alto el elemento agresivamen- 


te satírico en el arte de Jorn. 


A pesar de la violencia de sus pinceladas, Jas explosio- 


nes de forma y color nunca llevaban a lo amorfo. Su obra 
está marcada por un característico equilibrio entre abs- 
tracción y objetividad, en el cual la referencia objetiva se 
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Axger Jorn 

El alma viviente. 1963 
Olcoxobre rela, 150:x 100:cm 
Colección privada 


Karel Appel 

Preguntando a los niños, 1948 
Colage y óleo sobre madera. 
des partes, Bs x 57 can 
EE.UU., colección privada 


«Supongamos que el priser color 
que nplico 1 la vela es el rojo. Ahora 
bien, esta acción determina todo lo 
demás que sucederá al cuadro. Des 
pués podría ponerle amarillo, y algo 
de axul: a continuación quizás po- 
dría eliminar el rojo con negro, y el 
azul tal vez se convertirá en amari- 
llo, yel amarillo en púrprira, ries 
Dar que el MEZIO $e transforma en 
blanco. Evidentemente, puede suce- 
der cualquier cosa. Pero todo este 
proceso fascinante empezó con ese 
primer rojo. y sino hubiera empexa- 
do con el rajo, 1odo el cuadra babria 
sido diferente. ¿Hay un sistesna, bay 
mn orden en este etasds 

KatEs, ÁPPEL 


Karel Appel 

Paisaje, 1961 

Ólco sobre tela, Ox 195cm 
Hannéóver, Niedersichsische 
Landesgalene 


Asger Jorn 

Pérdida del medio, 1958 
Óleo sobre rela, 114 x 146 cm 
Gante, Museum van 


Hedendaagse Kunst 


«El verdadero veiliso, el realismo 
marcrialisia, consiste en la básque- 
da de la expresión de las formas con 
fidelidad a 5u contenido, Pero 19 
hay comiendo indeprnzbente del 
interés hmano» 

ASCER JoRw 


Carl-Henning Pedersen 
El caballo volador 10J0, 1944 
Óleo sobre tela, 84 x 101 cm 
Hecning (Dinamarca). 
Hecomg Kuasimuseum 


encuentra más subrayada en sus primeras obras que en 
las posteriores, en que dominan la forma libre y el gesto 
suelto. Como él dice: «No puede surgir ninguna obra de 
arte que no represente, por sí misma, una altenación con 
respecto al mundo exterior «real» o «normal» existente», 
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Las figuras que surgen de los agitados campos de calor 
son figuras imaginarias que se llevan a la realidad «super 
ficial» de apariencias visibles. Los niveles de realidadesss 
cambiados: el mundo visible se vuelve irreal, mientras 
el mundo irreal del sueño se revela como la realidadqu 
hay «detrás de las cosas». 

Ésca expresividad apasionada represenra el opuesto 
diamerral del arte «concrero». Para el politicamenteza! 
prometido Jorn, el arce debe tener un efecco inmediatt 
en la vida, no intentando conseguir el apoyo del racion: 
dismo cienrífico para sus propios fines, sino proyeciand 
un mundo imaginario alternativo al existente. Esta act 
tud le llevó a una dura discusión con Max Bill, y a lapa: 
ticipación en las acciones provocadoras de los «situado 
nistas», un grupo políticamente de extrema izquierda 
cuyo cuartel general en Alemania se encontraba, entor 
ces, en Múnich, donde se formó un grupo llamado Spu 
(sastro) alrededor de Heimrad Prem, Lothar Fischer y 
H.P. Zimmer. Prem, que al final perdió su fe en un ren 
cimiento de la pintura a partir de un espíritu de esponte 
neidad, y Uwe Lausen, que también participaban las 
acuvidades del grupo, terminaron quirándose la vida. 

La figura más desracada de la pintura británicadel 
período fue Ben Nicholson. Pero el pionero de la abs 
ción pura en su país fue Victor Pasmore (£. abajo pág, 
245). Después de seguir los pasos de Bannard cultivand 
un sofisticado estilo d la frangarse, Pasmore estuvo dun 
ce un tiempo bajo la influencia de Piet Mondrian. Rabi 
Denny, Richard Lin, Roy Ascor, y Mary Martin en sulk 


cima fase provocaron cambios en las imágenes de Paso 
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rede un mundo ideal de ángulos rectos. Pero la abstrac- 
ción geométrica nunca se aclimató completamente en la 
Gran Bretaña. Las telas entonces influyentes y formal- 
mente nigurosas del artista escocés William Scorr, con 
sussignos simbólicos y su paleta vibrante y sofisticada, 
yaanunciaban la action painting, mientras que la obra de 
Alan Davic (£ derecha) señalaba en una fecha muy tem- 
prana en la dirección de la nueva figuración y de las ten- 
dencias neoexpresionistas futuras. 

Un caso muy diferente fue cl de Stuart Davis, la figu- 
principal entre los pocos pintores abstractos en Esta- 
dos Unidos que trabajaron en un estilo más geométrico 
que derivado del surrealismo (pág. 246). La obra de Davis 
sólo recientemente ha empezado a atraer una gran aten- 
ción en Europa. Empezó su carrera como realista de éxi- 
1o,teniendo una representación ya en el célebre Armory 
Show de 1913. En términos temáticos, Davis se sintió 
atraído por las situaciones y los objetos cotidianos de la 
vida moderna, y en consonancia con ello trabajó como 
caricaturisca para diversos periódicos, Estilísticamente, a 
través de su interés por Matisse llegó al cubismo, cuya 
ascética paleta, sin embargo, no adoptó. 

A partir de ahí el desarrollo de Davis llevó lógica- 
mente a la abstracción geométrica estructuralmente 
orientada. Sin embargo, las referencias al mundo visible 
siguieron presentes en los signos pictóricos alusivos de 
sus paisajes y naturalezas muertas. En ello era tan evi- 
dente una tendencia a esquematizar como el amor del 
arústa por los ambientes urbanos contemporáneos con 
todos sus colores brillantes y estridentes y sus ritmos sin- 
copados. Las influencias de la obra de Davis se exten- 
dieron en diversas direcciones. En términos formales, 
llevaron a través del cubismo —cn particular en la versión 
de Léger—a la abstracción americana a partir de los años 
reinta. Y en términos de contenido, la utilización por 
parte de Davis de temas triviales y colores brillantes tuvo 
influencia en el pop art (que a su vez debía mucho al 
Léser tardío). 

En el país de los pintores clásicos, España, fuc viable 
unarte libre y progresista incluso durante el perfodo de la 
dictadura de Franco. Aunque Picasso que nosólo era un 
revolucionario artístico, sino también un miembro del 
Parido Comunista Francés—, Gris, Miró y Gonz4lez tu- 
vieron poco peso en su país nativo, inmediatamente des- 
pués de 1945 la situación cambió de forma radical. No en 
último lugar gracias a la influencia de notables publica- 
ciones de arte, los desarrollos que habían tenido lugar en 
ehresto de Europa se difundieron rápidamente en Espa- 
ña, ya que el gobierno de Éranco no hizo ningún intento 
organizado de intervenir en ello, El primer grupo de ar- 
tistas abstractos se fundó en Zaragoza, y sólo pocos años 
después el constructivismo y la «abstracción mágica» ha- 
bían triunfado en un amplio frente. Cuando en 1957 se 
formó el grupo El Paso en Madrid y se dedicó a la pintura 
informal, la versión española de Uart informel, entraron 
en juego artistas de categoría curopea. Con el ejemplo de 
Tapies y Antonio Saura, España tuvo de nuevo una voz 
enel discurso europeo del arte. 
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La omnipresencia de la tradición 

«El presente, para un austríaco, es su tradición», escribió 
el crítico austríaco Wieland Schmied. «Se alimenta de 
ella como Hundernwasser, la disecciona como Hausner, 
intenta destruirla como Rainer (...) Los austríacos se ocu- 
pan de sí mismos, no del mundo». Esta omnipresencia de 
la tradición, en especial la tradición barroca, un culto del 
pasado que gira alrededor de la gloria del Imperio Austro- 
húngaro, más los enérgicos ataques del antaño revolucio- 
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Alas Davie 

Estrada paca un vemplo 
rojo b.* 1, 1960 

Oleo sobrerela, 8gx 68 cm 


Landres, Tate Gallery 


Victor Pagmore 

Construcción transparente 
1959-1960 

Plexigláx y madera, 76 x 81 650 
Viena. Museum moderer Kunst 


Situar: Davis 

Paisaje oscilante, 1938 
Olcosobre rela, 217 x.440"5 cm 
Bloomingion (UN), Indiana Uni- 


versury Án Muscum 


Herbert Borckl 

Auendajo azul, 1922 

Ólto sobre tela, $3 x 60 cm 
Viena, Legado de Merber Boeckl 


nario Kokoschka al arte abstracto, no crearon un clima 
propicio para el desarrollo de la abstracción en Austria, 
donde ésta nunca llegaría a desarrollar el papel predomi- 
nante que tendría en otros países europeos. Pero existió. 
La obra diversa y variada de Arnulf Rainer y la de action 
paínterscomo Marlcus Prachensky se tratará en otro con- 
texto. Josef Miki se orientó primero hacia Mondrian, pero 
entonces convirtió cuadrados y rectángulos en elaborados 
laberintos, y configuraciones gestuales en una variedad 
de colores modulados sin sacrificar la conexión con la ba- 
se constructiva y arquitectónica de su obra. También hay 
que mencionar en este sentido de la obra en pintura y es- 
cultura de sus amigos artistas Herbere Boecki (£. abajo) y 
Eritz Wotruba (pág. 491), cuya influencia como profeso- 
res fue especialmente grande, contribuyendo sustancial 


246 PINTURA 


mente a lareceprividad del panorama artístico austría 
a las tendencias contemporáneas en pincura y escultu 
El sidiorna codificado» de Boeckl, en especial en su 
temprana, adoptaba una forma pictórica sensible yes: 
presiva, y sus «islas de color», como dijo W. Hofmann 
pueden leer como metáforas de energías espacio-fisi 
Su obra posterior se encuentra bajo la influencia de Cé 
zanne, a cuyo arte abrió los ojos de sus estudiantes, pro 
moviendo así la difusión de la abstracción en Austna. 

La transición del arabesco Jugendstil de Klimeala | 
episódica nueva ornamentación, que tuvo un breve renk 
cimiento en el americano pattern art, se encuentra all 
obra de Friedensreich Hunderrwasser, en especial ensi 
obra temprana. Hundertwasser fue probablemente el pil 
mer ecologista de los artistas de nuestra época (pág. 247) 
Con su «manifiesto del enmohecimiento» protestó conf 
la acquircctura funcionalista desangelada y sus «muros! 
con agujeros», proclamando el derecho a «ventanas ind 
viduales» y propagando los beneficios de tenera vacas 
pastando en tejados cultivados. Ahora que este ai 
Dalai Lama se ha convertido en una figura famosa y ha! 
conseguido poner en práctica sus ideas arquitectónicas] 
con un éxito discutible, es difícil recordar el escándalo | 
provocado por sus primeros proyectos, como la cransf 
mación del interior de la Escucla de Arte de Hamburgo 
en un complicado Jaberinto. En sus obras más impo 


tes, basadas en la espiral como una forma fundamenal 
eternamente recurrente, el mundo se transforma enun | 
jardín de cuento de hadas y ala vez.en un irónico espejo 
crítico, y la glorificación de la vampiresa de Klimt adopt 
el carácter de una mitología mórbidamente cróticano 
exenta de rasgos sarcásticos, autoirónicos y etotómanos 
La relación cultural entre Polonia y la Europa Oca: 
dental se remonta muy atrás en la historia, y nunca se hi 
roto completamente. En comparación con otros países 
del bloque del Este, Polonia gozó de una libertad cultu 
relarivamente grande, incluso en plena represión cultu- 
ral. En los años veinte, como ya se ha mencionado, los 
erupos Blok y Praesens fundados por Berlevi, Stazewl 


>) AUStrÍaco 
escultura. 
en su obra 


ble y ex- 
mann uÑ€ 
lo-físicas». 
-lade Cé- 
NtCs, Pro= 
mustria. 
limta la 
breve rena- 
ntraca la 
cial en su 
ente el pri- 
(pág. 247). 
Estó contra 
¡ amuros 
tanas indi- 
q Vacas 

- amigo del 
rosa y ha 
crónicas 
cándalo 

a transfor- 
amburgo 
importan- 
amental 
na en un 
co espejo 
mutadopta 
tica no 
tÓMAanos. 
pa Ocei- 
incase ha 
os países 
ad cultural 
5n cultu- 
ado, los 
Srazewski 


yStrzemiñski e influidos porlos arquitectos progresis- 
ta mantuvieron contactos con Malevich y Mondrian, y 
lucharon por seguir haciendo viable el arte absrracro, in- 
cluso en los años posteriores a 1945. 

El pensamiento artístico polaco se puede describir 
como extremadamente volácil, imaginativo y dispuesto a 
resistir las doctrinas ideológicas y estéticas de todos los 
tiempos, Estas características se reflejan en la obra diver- 
sade Tadeusz Kantor (f. abajo derecha), y en la de su pre- 
decesor, igualmente universalista, Sranislaw Wirkiewicz 
(abajo izquierda). Desde muy pronto Kantor se sintió 
fascinado asirnismo por el arte y el teacro. En 1943 partici- 
póenestablecer un teatro alternativo ilegal en Cracovia. 
En 1945 se hizo miembro del grupo de la Joven Escultura. 


Sranislaw Wirkiewicz 
Lalucha, 1921-1922 

Úleo sobre tela, 99 x 1106 cn 
Lód», Muzcumn Srwuks 


Tadeusz Kantor 

Pintura, 1939 

Óleo sobre tela, 86x 99 5cm 
Varsovia, Muzeum Narodowe 
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En 1947, llegó a ser profesor académico, aunque fuc des- 
pedido a los dos años. Después empezó a colaborar con 
una artista que admiraba, María Jerema, con quien traba- 
jó más o menos alejado de la atención pública. 

Kantor fue el artista vanguardista por excelencia, 
cambiando incesantemente, siempre en movimiento. Su 
fase relativamente breve de pintura al escilo de l'art infor- 
me) ya se había terminado hacia mediados de los años 
sesenta. Pero todo lo que hizo posteriormente Kantor 
establecer su propio museo imaginario, crear ensambla- 
jes, embalajes y objetos, organizar happenings, pero s0- 
bre codo trabajar en el campo del teatro tenía su origen 
en su enfoque abstracto y gestual. Tanto en sus cuadros 
como en su teatro, Kantor hacía visible su idea de la uabs- 
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Fricdensreich Hundertwasser 
El gran camino, 1955 

Acetato de polivinila xobre dos 
velas juntas imprimadas can peso 
y blanco de cinc, 162 x160cm 
Viena, Osterreichische Galerie 
im Belvedere 


Eriedensreich Hundertwasser 
Césped para los que lloran, 1975 
Técnica mixta, 65 x 92 cni 
Nueva York, colección privada 


László Lakner 

Sin tula, 1982 

Técnica mixta y colage sobre 
cantón, 26 x 20c10 
Colección privada 


Koumi Sugaí 

Festival, 1960 

Ólco sobre tela, 1463 4147 cm 
Japón, colección privada 


tracción caliente» como un proceso, una parrida hacia 
una nueva libertad. En este sentido fue uno de los repre- 
sentantes más consecuentes de la abstracción gestual 
tanto en el Este como en el Oeste. 

En la antigua Checoslovaquia, donde el arre visual 
siempre ha tenido una estrecha relación con el surrezlis- 
mo y el realismo fantástico, la pintura abstracta no llega- 
ría a tener un papel dominante a pesar del gran modelo 
checo de Kupka. Además, los intentos de conexiones ar- 
tísticas fueron interrumpidos brutalmente en 1948. No 
fue hasta los años sesenta cuando representantes de ten- 
dencias opuestas al realismo socialista oficial se arriesga- 
ron a exponer en público. Ninguno de estos abstractos 
rardíos obtuvo un aplauso mundial como el del poeta y 
autor de colages JiFi KoláF. Sin embargo, aunque los poe- 
mas visuales alfabéticos de Koláf, relacionados con la 
poesía concreta, a veces llegan a la frontera de la abstrac- 
ción, sólo constituyen una pequeña porción de su obra. 

En Hungría hubo, y hay, una continuación de la cor- 
riente constructivista iniciada por Moholy-Nagy, 
Kassák, Vilmos Huszár (pág. 173) y Sándor Bortnyik. La 
influencia de Vasarely y Schóffer es igualmente eviden- 
ve. Las conexiones constructivistas se observan en las 
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diversas fases de la obra de László Lakner, que actual 
mente vive y enseña en la Europa Occidental. Mientral 
que el estilo temprano de Lakner fue un realismo crítid 
con sugerimientos surrealistas, su reputación actual e 
basa en los «retratos escriros» de gente famosa y anónk 
ma del pasado y el presente realizados con ricos y dolio 
cados marices sobre lienzo y tela no extendida, La seré 
seinspiró en buena parte en los garabatos ¡legibles sobl 
las paredes de los edificios y las pintadas del merro que 
vio durante una estancia en los Estados Unidos, Mier 
tras tanto, Lakner ha avanzado considerablemente eng 
combinación de pintura muy cultivada y escritura 0] 
grafía. En sus obras, la sensibilidad y la inteligencia la 
forma autónoma y el mensaje alusivo y ambiguo semá 
clan formando una unidad pictórica convincente. 


Geometría como gramática 
La difusión del lenguaje internacional de la abstracción 
nose limitó a Europa y Estados Unidos. Hubo artistas 
japoneses que también fueron influidos. Durante el ap 
geo de la École de París, Koumi Sugai arrajo una espedl 
atención con sus pictogramas del Extremo Oriente 
monumentalizados en un estilo occidental (£ izquierdi 

Incluso en la Unión Soviética no fueron suprimida 
estas tendencias, como indica la pintura hábil y origin 
de Vladimir Weisberg, Tras empezar con Cézanne, lleg 
a través del análisis de la coloración y la estructura a un 
transparencia increíblemente sensible de transiciones 
apenas detectables, una pintura metafísica verdadera- 
mente «invisible» en que toda objetividad se disuelveci 
un espacio flotante e irreal. A diferencia de muchos de 
sus colegas, Weisberg no sucumbió a un eclecticismo 
de influencia occidental, a pesar de su oposición a la dí 
tina artística oficial —o quizás a causa de ella—. 

La ola abseracta también inundó Latinoamérica, 
Suráfrica, Filipinas, India, Egipto, Siria e Israel]. Estos 
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fue siempre necesariamente positivo, porque tentó a 
muchos artistas de estas zonas a abandonar su tradi- 
ción, a negar su identidad y a convertirse en meros imi- 
tadores de un arte extranjero que practicaban de segun- 
damano. No es injustificado ver este proceso como un 
reflejo de colonialismo cultural, que llevó a una desa- 
fortunada pérdida de originalidad. Afortunadamente, 
desde entonces muchos artistas de la generación más 
joven han tomado conciencia de sus propias raíces, 


El anarquista refinado 


«La geometría», dijo Apollinaise, que tenía wrolfato 
infalible para las nuevas tendencias emergentes, «es pa- 
ra el arte visual lo que la gramática es para el escritor». 
El dominio de esta gramática y el desarrollo de formas 
cada vez más liberadas, hasta llegar al expresionismo 
abstracto, ha proporcionado a los artistas una libertad 
absoluta en el manejo de su técnica. Éste es quizás el 
beneficio más importante que representó para el arte la 
gran época del abstracto internacional. 


Wolfgang Schulze: un artista alemán en París 


"Una decisión radical como la tomada por Rimbaud o 
Gauguin ya no es posible en el presente y el futuro; el ca- 
tácter de la época lo impide», escribió el sociólogo con- 
servador Arnold Gehlen en su libro Zeirbilder(rerratos de 
inaépoca). El autor debía saber que la verdad era otra. 
Pocos años antes de la publicación de este comentario 
teaccionario sobre el arre contemporáneo, en París un 
destino había seguido una trayectoria comparable a la de 
Rimbaud, y en realidad comparable a cualquiera de los 
destinos de los artistas en el periodo «heroico» de esa ciu- 
dad. Está claro que el protagonista no era un revolucio- 
ario, un jovenairado de estilo romántico que, hastiado 
dela civilización, partiera a buscar un paraíso terrenal en 
lalndia o los mares del Sur, Era un héroe negativo que, 
más que desafiar al destino, lo padecía: huída, persecu- 
ción, hambre, soledad y, finalmente, autodestrucción. 

Carl Jakob Burckhardt, muy impresionado por la pri- 
mera «xposición de un tal Wols» a finales de mayo de 
1947 en la Galeric Drouin de París una exposición que 
pasó casi desapercibida para la crítica y el público-com- 
prendió la «calidad de la época» mucho mejor que Geh- 
len. «Bajo qué tensiones debe estar una época», escribió 
Burckhardt al crítico y ensayista suizo Max Rychner «en 
quesea posible algo de esta naturaleza. ..lo 

Realmente, algo de la naturaleza de la obra de madu- 
te2de Wols habría sido imposible en otro tiempo. Ata- 
cando la tela o la hoja con el pincel, rascando la pintura 
con el mango, trabajando con la máxima tensión emo- 
Gonal y física, este artista produjo a mediados de los años 
cuarenta una serie de imágenes cuyas series dinámicas de 
líneas y nerviosas pinceladas afiligranadas, como recono- 
ció Werner Hafemann, csrablecicron «de golpe un tipo 
completamente nuevo de pintura». Precedido por los 
psicogramas de Hartung y los Otages (rchenes) de Jean 
Futrier y paralelo a ellos, los cuadros de Wols introduje- 
ronen Europa la segunda ola de modernidad intransi- 
sente y desilusionada, a la manera del frenesí pictórico de 
Pollock en los Estados Unidos. Georges Mathieu, que 
más tarde se convertiría en un tachista de éxito que haría 
espectaculares demostraciones públicas de su rapidez ca- 
gráfica, reconoció inmediatamente la importancia de 
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los cuarenta óleos expuestos en Drouin. «¿Cuarenta obras 
maestrasl», escribió Mathiéu. «Cada una más demoledo- 
ra, emocionante y sanguínea que la siguiente; sin duda, el 
acontecimiento más importante desde las obras de Van 
Gogh (...) Fueron como cuarenta momentos de la cru- 
cifxión de un hombre....», 

Alfred Otto Wolfgang Schulze, alias Wols, nacido en 
193 en Berlín, procedía de una familia de funcionarios 
públicos de la clase media alta. Su padre, un hombre cul- 
tivado que amaba la música por encima de todo, fue pre- 
sidente de la cancillería del estrado en Sajonia. Wolfgang 
heredó el talento musical de su padre, pero no su sentido 
práctico. Incansablemente inquieto, estudiaba una mato- 
ría y a continuación otra, aprendió piscicultura, foto- 
grafía y a tocar el violín. Schulze se matriculó en el Insti- 
tuto Frobenius de Francfon para estudiar ernología; des- 
pués presentó una solicitud en la Bauhaus, que entonces 
estaba en Berlín e iniciaba su fase final. Moholy-Nagy le 
aconsejó que no se marriculara, y le sugirió, en cambio, 
que se fuera a París, cosa que hizo al final. Schulze cra un 
violinista tan consumado que Fritz Busch, el director de 
orquesta alemán que más tarde emigraría a Inglaterra, 
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«La imagen puede estar en relación 
con la nararaleza como la fugn de 
Bach con Jesucristo; un caso así mo 
es una copia, sino unit creación 
aridloga.» 

Wars 


Wols 

Pintura, 1944-1945 

Óleo sobre tela, 79'7x 80 cm 
Nueva York, The Musenm of 
Modern Art, Donación de 
Dominique y Job de Menil 


Wols 

El barco ebrio, hacia 1945 
Oleo sobre rela, 90x 73 cm 
Ziiich, Kunsthaus Zúrich 


«Klee es un ingel, ole es um pobre 
diablo. Uno crea las maravillas de 
este viundo o las comprende; el orro 
Experbmenta us servores sorprenden: 
tex La única infelicidad del primero 
surge de yu narusaleza feliz. La feli- 
cidud traza wa linen; la tónica feli- 
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abrndinmcia de sn desgracia. La 
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Como wmnser buno ys, al puso 
tiempo, como ws habitint de Mias- 
te, Wols menta ver el snmdo con 
ojas desafecios. En su oprmón, ésta es 
la única manera dde dar a nuestra 
experiencias xn valor universal. Si 
duula no se referia 1 las cosas poco 
familiares o demasiado familiares 
que ahora aparecen en sus ciazlros 
como objeras «abstraciess. Para él 
Éstos JON AA CONCIETOS COMO Los que 
represerió cuando empezó a pintar. 
Esto 10 es torprindente, porque son 
los mismos, pero inverados.» 
JEAN-PAUL SARTRE 


dijo que le encontraría una colocación como concertista. 
Y tras ver Hugo Erfurth las fotografias realizadas por 
aquel joven de dieciocho años, le dijo que ya no tenía 
nada más por aprender. Se ganaba mal la vida como fotó- 
grafo en París antes de convertirse en el forógrafo oficial 
de la Exposición Universal de París de 1937. Fue en este 
período cuando el artisza adopró su seudónimo. Como 
cuenta su mujer, Gréry, una operadora telefónica que no 
entendió el poco habitual nombre alemán de su marido 
lo simplificó a Wals. Y en Wols se quedó. 

Silencioso, amable y muy sensibke, abismado en pen- 
samientos y meditaciones, lecror de Meister Eckhard 
y de los filósofos chinos, de Novalis y Kafka, de Poe y 
Rimbaud, de Shelley y Lautréamont Wols pronto tuvo 
muchos amigos a pesar de la distancia que sentía entre sí 
mismo y la otra gente. Entre estos amigos se encontraban 
Miró, Max Ernst, Calder, Tzara y Simone de Beauvoir, 
pero sobre todo el compañero de ésta, Jean-Paul Sarrre, 
que siguió ayudando hasta el final a Wols siempre que 
pudo, cuando otros lo habían olvidado o abandonado. 
Mientras sc lo pudo permitir, Wols fue un anfitrión gene- 
roso, y daba todo lo que tenía sin pensar en el fururo. Su 
amor por Jo exquisito se extendía a las cenas delicadas. 
Fue una cerrible ironía del destino que al final, debilitado 
porel alcohol y los rigores del tratamiento de abstinen- 
cia, Wols muriera de intoxicación alimentaria. 


«A cambio de una obra no compras hamburguesas» 
Bajo la presión del internamiento en varios campos=n0 
querido en Alemania y visto en Francia como un «enemi- 
go extranjero», Wols empezó a beber en exceso en 1940. 
Devez en cuando necesitaba el alcohol como un estimu- 
lante para reproducir en pintura su autobiografía confe- 
sional, sus esperanzas y desesperanzas, sus deseos y pri- 
vaciones. «No teníamos leña y no podíamos encender 
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fuego», recordaba su viuda. «De modo que se sentó y 
pintó las dos cosas, la leña y el fuego. Siempre pintabad 
esta forma sus sueños». Á medida que su situación ent 
peoraba, la obra de Wols se desarrolió en privado. Nun 
quiso serun artista profesional. Hubicra preferido g 
darse todos sus cuadros para sí mismo. «A cambio dew 
cuadro no compras hamburguesas», dijo Wols, 
A pesar de su extraordinaria inteligencia y de susi 
chos talentos, Wols tendía a seguir en primer luogarlosé 
tímulos de la emoción. Siguió siendo un extraño end. 
mundo de la realidad, un vagabundo sin hogar y sin 
raices al estilo de Frangois Villon, el tipo del vagabundo 
renacido en el siglo xx. 
Este joven envejecido prematuramente, provocós 
querer el cambio más violento de la historia del arte mo 
derno, que sin duda no estaría exento de revueltas y pil 
testas. Wolfgang Schulze fue el padre del tachismo (en: 
francés, zache= mancha) en un sentido estricro y dela 
informel en un sentido amplio; el estilo de pinturaaci 
que se revolvía contra el formalismo del academicismo: 
abstracto devolvía la sensualidad al arre dejando fluir 
librementea la pintura, salpicando la tela. El tachismo 
adopté abiertamente cl azar, lo irracional y los impulsos 
del subconsciente. Fuc la protesta del sentimiento hu- 
mano apasionado contra la supuesta objetividad dela 
construido, calculado, de la esponrancidad conta lar 
na, de un marco mental romántico contra tuno clásico, 
Sin embargo, las obras de Wols señalaron más que 
una línea divisoria en la historia del arte. Mostraronal 
artista manifestando sus sentimientos niás íntimos, rt- 
velando las inquietudes de un hombre solicario, quesó 
puede confiar en sí mismo, y por utilizar la frase exis 
tencialista— lanzado a la vida como un representan, 
cestigo y una víctima de los tiempos. Esto no se podría 
haber realizado a través de las formas o estilos tradición 
les, las cuales debían ser apartados aun lado para dejar 
espacio al surgimiento de una nueva estructura pictóriá 
sin precedentes. La nueva estructura fue mucho más 
jos que la écriture automatique surrealista. Fue el papel 
Wols como testigo, su abandono de sí mismo en lame 
gen pintada, lo que dio a su obra tardía una importan 


ejemplar, más allá de toda caregoría puramente estética 


Ciudades oníricas de filigrana 

Después de un inicio expresionista, Wols produjoob 
expresivas que se situaron en la frontera permeable eng 
la pintura no objetiva y el surrealismo. «Todo lo que 

ba renía lugar en una ciudad desconocida, ca 
bonita», dijo una vez. Las obras sobre papel de los años, 
treinta aún contenían muchas referencias literarias. Ci 
dades y paisajes oníricos de filigrana evocaban realidad; 
kafkianas y florecían Las flores del malde Baudelaire.K+ 
guras fantasmagóricas, criacuras humanas y zoomória 
en proceso de disolución, calles y plazas pobladas repr 
sentadas con serics de líncas frágiles microscópicamel 
precisas y con matices de colores a veces mórbidos. Lo 
real se mezclaba con lo surrealista, lo orgánico cono 
constructivo, en una paradójica combinación. 
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Wols 

El fantasma azol, 1951 

Óleo sobre tela, 73 x:60 cm 
Colonia, Muscum Ludwig 


«La primera exposición de los cun- 
eros de Wébk (....) Cuarenta cua- 
dros. Cuarenta obras maestras, € 
cudl más impresionamie, más 
perturbadora y más sangrienta que 
la siguiente, Un acontecónienta 
fundamental: sin duda el más 
imporianse desde las obras de 

Van Gogh. El grito más lúcido, 
penetrante y patético del hombre 
y de toda la humanidad...» 


GEORGES MATHIEU 


Jean Fautrier 

La mujer amable, 1946 

Óleo, gastel y unta china sobre 
pagel, montado sobre tela, 

97145 Cón 

Parss, Musée National d'Art 
Modecne, Centre Georges Pompi- 
dou 


A medida que pasaba el úempo, el mundo de las apa- 
riencias se fue volviendo cada vez más vago. Conforme 
loselementos de las composiciones de Wols se volvían 
más autónomos, surgieron «mundos interiores», imáge- 
nes de una fantasía extraña y encantadora. Líneas parale- 
las, superposiciones, rotaciones y entretejidos se combi- 
naban con configuraciones que recordaban lejanamente 
los fenómenos naturales. Torbellinos, espirales, ramifica- 
ciones, sinuosidades, proliferaciones y profundidades 
hacían pensar en ampliaciones microscópicas de estruc- 
turas animales y vegetales. Muchos cuadros de Wols se 
inspiraron realmente en fotografías de microcstructuras 
y macroestructuras biológicas, así como por ejemplo en 
Fotografías telescópicas de nebulosas espirales. Sus pro- 
pias fotografías de cadáveres de animales, que ya habían 


La pintura como viaje de descubrimiento 


Tachismo, l'art informel, l'art autre 


Las etiquetas de la historia del arte raramente sientan 
bien. Son insuumentos cómodos que usamos al hablar 
sobrearte, simplemente porque han llegado a ser am- 
pliamente aceptados. Ejemplos de ello son los nombres 
que se han dado a las muestras de una revuelta contra el 
platonismo y el abstracto imernaciona]: tachismo, Part 
informel, expresionismo abstracto, action painting o, 
simplemente, un a»? autre, un arte diferenre. La pintura o 
escultura gestual así denominada puede tener un aspecto 
muy diverso, pero apareció cas1al mismo tiempo y a par- 
tir del mismo impulso en Europa y América, sin que los 
artistas implicados se conocieran mutuamente. 

De huevo, el término usado fue «fiberación», Libera- 
ción de las reglas, de las (rampas del formalismo, de la con- 
formidad con el disfraz abstracto, pero también del peso 
dela tradición que constituyó incluso el modernismo 
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influido en una serie de dibujos fantásticos, también 
netraron en la obra al óleo. La obra fotográfica de We 
realizada entre 1932 y 1941, ocupa una posición indepen: 
diente entre sus acuarelas, dibujos y óleos. 

En sus poco más de ochenta cuadros, experime 
con técnicas poco habituales: dejaba que capas depi 
tura muy líquida se mezclaran las unas con las otras y 
secaran, lo que producía un denso entretejido de 1ex1 
ras, y aconunuación rascaba o rayaba la pintura con 
brocha o un instrumento punzante para poneral deso 
bierto el fondo que se encontraba debajo. En esra épo 
el lado nocturno de la vida asumió una convincente pie 
sencia en estos cuadros espontáneos y febrilmente ne: 
viosos, como en Fantasma azul (pág. 251). La piel irritad 
y martirizada de sus cuadros era la propia piel de Wok. 


clásico de la primera mitad del siglo desde su surgimian 
Los arristas abandonaron la ilusión de que el arce podi 
contribuir a cambiar y mejorar el mundo. Positivizandí 
esto implicaba una nueva libertad, ideológicamente 
sistente, por parte del individuo seguro de si mismo, 
en términos artísticos adopió la forma de una confiam 
en una pintura vital y fluida, en una línea impulsiva, en 
gesto espontáneo y en los materiales roscos y antiest 

La relación entre la abstracción gestual y el sun 
mo, sobre todo con su escritura automática, es evidente 
Pero la influencia no debe exagerarse, porque la piar 
espontánea basada en los impulsos de la mente subcor 
ciente implicaba en primer lugar al proceso y a lat 
y sólo en segundo lugar al contenido y a la sustanciade 
las obras. El enfoque gestual se puede remontaral pas 
do, no sólo hasta el dadajsmo y el expresionismoal 
to del primer Kandinsky, sino incluso más lejos, hasa 
Pajares y los Nenúfares del Moner tardío, o las acuarela! 
Tumner, los dibujos topográficos de Leonardo da Vind 
finalmente entre los alemanes—, hasta el romanticisna 
Albrecht Altdorfer y la Escuela del Danubio. “Lambiéng 
observa en la amplia gama de la absiracción gestual una 
búsqueda renovada de una inocencia inmaculada más 
allá de las solisticaciones y las constricciones del mundo 
civilizado. Esto llevó a recurrir a la autenticidad de los 
simbolos visuales de las culturas prehistóricas. Tambiér. 
condujo a un nuevo enfoque del paisaje, en que los ani 


un efecto de relieve tridimensional. «Antes íbamos deb 
naturaleza al arte», dijo entonces el pintor gestual afeni 
Bernard Schuleze: «Ahora vamos del arte 2 la nauural 
También se encuentran dentro de este contexto los «pe 
sajes mentales» de muchos pintores de l'art informel, qu 
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(unieron un temprano precursor en las pinturas notable: 
mente atmosféricas, aunque a veces algo sentimentales, 
del dramaturgo y artisra aficionado August Suindberg. 
Pocas veces antes habían expresado los artistas $u per- 
sonalidad, su rabia, alegría o tristeza con tanta franqueza. 
lan Paulhan, director de la Nowuelle Revue Frangatse, en un 
temprano «Elogio del arte no formal», no sóla reconoció 
sugran seriedad sino que declaró que poscía la dignidad 
delo trágico. Otros intérpretes, en cambio, hablaban de 
vna neutralización mora! del arte, de una huida de la «ne- 
cesidad de efectuar una afirmación». La paradoja de estas 
lecturas opuestas se resuelve a] comprender que las mejo- 
rsobrasde la abstracción gestual, de Wols a Tapies, esta- 
bansólidamente arraigados en un contexto histórico defi 
sido. Eran registros pictóricos, en parte dramáticos y en 
parte silenciosos, de una vida amenazada, del abandono 
yla desesperación humanas, y del mutismo de la época. 
Lare informel fue la última corriente artística europea 


que tuvo su inicio en París, y promtose vería acompañada 
por una masiva afluencia desde América. Inmediata- 
mente después de la liberación de Francia, la Galerie 
René Drouin, en la estrecha Rue de Viscontí, exhibió 
cuadros de Wols, Faucrier y Dubufler. Le siguieron, de 
1948 2 1950, exposiciones en la Galerie Facchenti de los 
americanos Pollock, Mark Tobey, Clyfford Sull y Robert 
Morhcowel!, Fue sobre todo Pollock, y su método de de- 
jargotear la pintura desde un bote en una tela colocada 
enel suelo, quien reafirmó a los artistas franceses en su 
enfoque. La tendencia fue adoptada pronto en Alemania 
porel grupo Zen de Múnich, el efímero grupo Quadriga 
de Francfort y el Gruppe 53 de Dússeidorf. En Jralia fue 
representada por el Movimento Árte Nucleare, 
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Arte sin consuelo 

Así como la de Wols, la pintura de Jean Fautnier se puede 
describir con la referencia de Jean Paulhan a la dignidad 
erágica de Part informel (págs. 252-254). En el caso de Fau- 
trier, no ocupaba el primer plano su sufrimiento, sino el 
de los demás. Les Otages (los rehenes) fue el título colec- 
tuvo de Una serie de treinta cuadros realizados entre 1943 y 
1945 que hicieron famoso 4 Fautrier. Eran cabezas con 
rasgos vagamente sugeridos formados con material plás- 
tico (hautes pátes) y ligeramente acabados con óleo. 

El artista y sus amigos insisten en afirmar que las ten- 
dencias informales ya se habían anunciado en la obra de 
Fautrieren 1928, que, signtficativamente, fue un año an- 
(es de que interrumpiera su actividad artística casi una 
década. Por aquel entonces, Fautiec tenía creinta años y 
dibujaba ¡lustraciones para el Inferno de Dante, imágenes 
a la «manera negra» y glaciers blancos en un estilo fluido y 
una cierta disolución formal, con superficies llenas de 
líneas sinuosas. «El Fautrier de 1928 ya tenía dentro de si 
mismo la fuerza visionania, la técnica innovadora del Fau- 
trier de 1943», escribió André Verder. En cualquier caso, 
los elementos gestuales y expresivos de obras posteriores 
ya se enconeraban claramente presentes en esta época. 

Más importante que la cuestión de la prioridad -que 
Fautrier reclamó ante Dubuffer también en cuanto a la 
superficie en relieve y realizada por acumulación—es la 
cuestión de la sustancia artísuca. En el caso de Fautricr, 
ésta no se ha reconocido de forma debida hasta años re- 
cientes, Este importante pintor fue olvidado en dos oca- 
siones: la primera en los años treinta, y de nuevo cuando 
Part informel perdió su posición dominante, El propio 
Fautrier siguió siendo un lobo solitario, pero su obra 
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Jean Fautrier 

Hombre atormentado, 1942 
Óleo sobre papel, 80 x 115 cm 
París, colección privada 


DO hay anima fonna de are que 
pueda represeniar dor sentirmiento sí 
no se incluye en ella 131 fragraerto de 
realidad. Por muy vainiscula y m- 
perrepnible que set está sugestión, 
esta pario ncaductible s coma la cla- 
ve para la obm1. La Juece legable, 1h 
mina 34 sigasficado, abre la profun- 
da renlidad esencial de ln percepción 
estérica, que es la verdadora imtelt- 
gencia.» 

JLAN PAUTRIER 


A 


Jean Favtrjer 

Cabera de relién m.2 2, 1945 
Oleosobre papel sobre lienzo, 
3 9x16'5con a 
Colección privada 


«La pintura opera a iavés ile signs 
que HO3JOn absraictos c intangibles 
como las palabras. Los signos de la 
pinnn están más cercanos a los 
mismos objeros. Adernás, la pintura 
manipula mascriales que son 
sustancias vivas. Éste es el motivo 
por el cmd la pirzura le prrmuúe 
a iio 5 macho más allá que las 
palabras, al dirigirse a las tosas 
y conjurarlas.» 

Jan DURUEFET 


Jean Dubuffer 

Camino con hombres, 1944 
Ólco sobre tela, 129 x 96 cm 
Colonia, Museum Ludwig, 
Donación Ludwig 


estableció un ejemplo y demostró tener gran influencia 
incluso al otro lado del Atlánrico; Jackson Pollock y Wil- 
lera de Kooning se sintieron impresionados por los Otages. 
La obra de Fautrier es rebelde, perturbadora, y al mismo 
tiempo hermética, no fácilmente accesible, y desanima- 
dora para los que piensan que el arre abstracto se puede 
captar con una mirada. Al ser no sólo un artista compro- 
ruetido, sino tarabién un hombre difícil y apasionado, 
Fautrier inciró a Paulhan a apodarlo lenragé (el rabioso). 

La consistencia con que Fautrier rompió con las for- 
mas y las técnicas tradicionales no tiene parangón. Su 
escepticismo era radical. Fue no sólo uno de los prime- 
ros, sino rambién uno de los más significativos represen- 
tantes de la desilusionada segunda ola de modernidad 
que empezó a barrer el modernismo clásico justo antes 
de la mitad de siglo. Los Oszgesson un ejemplo de ello. 
Realizados bajo la impresión de las atrocidades de la gue- 
rra, muestran cabezas atormentadas, torturadas y defor- 
mes, y en las imágenes de la serie de Objetos y Desnudos 
también los restos de cuerpos en descomposición. 

Es precisamente el anonimato de las víctimas, la re- 
nuncia a una referencia direcra a las apariencias visuales 
en favor de la vaga sugestión, lo que proporciana a estas 
imágenes su dignidad y autenticidad. La forma y el color 
se combinan en un signo, un simbolo chocantemente 
rerrible, si bien a veces sardónicamente grotesco, de la 
realidad. En losaños posteriores, mientras persistía la 
impresión, Fautrier intentó un nuevo enfoque más esté 
tico. El denso material de los cuadros se convirtió en 
relieve, y la paleta se hizo más ligera, más optimista. 

A diferencia de las formas de las obras de la mayoría 
delos otros pintores gestuales franceses, las formas de 
color de los cuadros de Fautrier no parecen extenderse 
más allá del limite de la tela. Sus recrángulos, cuadrados y 
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linéas espontantas corrio latigazos se sutlan Trente a 
fondo indeterminado y tienen un carácter ciertamel 
irregular, pero no amorfo. Algunos cuadros incluso 
nen títulos como Pequeña construcción o Líneas p 
cilares, Sus contribuciones más trascendentales fue 
utilización de materiales compactos, plásticos, y lal 
ducción de una estructura pictórica abierta. Lo que 
encuentra en su obra es el Mujo libre de la pintura que 
observa en Wols y otros artistas de l'art informel. 


Poeta de lo trivial 
Dubuffet (págs. 255-256) se hizo famoso mucho imás 
deprisa que Fautricr, Después de una vida acciden 
en 1942 decidió finalmente abandonar su actividad en 
negocios y dedicarse al arte. Esto fue un año antes ded 
Faurrier empezara a pintar sus Osages. Ántes de tomar 
ra decisión, Dubufter ya había descubierto una origl 
dad y autenticidad nuevas e intactas en la pintura dela 
enfesmos mentales, los artistas naify los niños, quel 
colectivamente l'art brur, o el arte en bruto. Estasimpi 
siones contribuyeron materialmente a sus obras no0bÍ 
tante altamente conscientes e intelectualmente medi 
das de los años cuarenta y cincuenta, en que Dub: 
protestaba irónicamente contra la pelntureclegame yb 
valores supuestamente cternos en el arre. Descubrióh: 
poesía contenida en los materiales sencillos, en las com 
triviales de la vida cotidiana, en las existencias banalesí 
los seres humanos, los animales y las plantas. 
Al principio, el perfeccionismo de cualquier tipos 
sultaba sospechoso para Dubuffer. Tampoco estabain 
teresado en lo inhabirual. Las cosas banales, quese ven 
dondequiera que uno mira garabatos hechos con tiza 
por los niñossobre la calzada, piedras de superficie des 
gual, el suelo embarrado, seco y agrietado— ya le bastas 
ban. En el estilo seudo-matf, despreocupado e irónicot 
sarrollado a partir de estas impresiones, en 1947 el artin 
retraró a una serte de héroes intelectuales contempork 
neos, entre los cuales se encontraban Fautrier, Michu 
el critico Michel Tapié, y Pierre, el hijo de Henri Mais 
con el título colectivo de Más bellos de lo que piensas. 
Dubulfer rehabilitó lo trivial de una forma muy di 
rente que los posteriores artistas pop, muchos delos 
cuales, corno Claes Oldenburg y Eduardo Paoloza, le 
admiraban mucho. En vez de burlarse de lo común, 
intentó descubrir su poesía oculta, y elaborar «ricasys 
blimes fiestas». Y lo hizo sin la ayuda de colores exquis 
tos ni de formas sofisticadas. Lo pintoresco le parecíal 
sospechoso como se lo parecía el buen gusro y la cultu 
en conjunto. No creía en el homo aethericras, y decta:«l 
cuanto a la superioridad del erudito o del preciososoh 
ticado sobre el próximo labrador, tengo mis dudas». 
Para el Dubuffer de las primeras y probablernenter 
importantes fases, no habla color, sino sólo rema: «Pies 
en cuadros», dijo, «elaborados simplemente con el lod 
original y monocromo, sin variaciones de ningún Tipo, 
en el rono ni en los colores, ni tampoco en el brillo o la 
disposición, y cuyo efecto sólo procedería de los muct 
tipos de signo, trazo e impresión vital que deja la man 
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Jean Dubuffer 

Hombre manchado, 195% 
Oleo sobre tela, 16 x 39 cm 
Colección privada 


Jean Dubuifer 
Proposiciones amorosas, 196) 
Vinilo sobre tela, 30 x 161 ¿m 
Colección privada 


cuando trabaja en bruto». Usando alquitrán, cemento, ye- 
so y piedras, Dubuffer elaboraba una imaginería ambi- 
gua y despreocupadamente irónica en que las mesas se 
podían convertir en paisajes, y las texturas transformarse 
en minúsculos idolos, gnomos o demonios, animales o 
personas, en un Zimulto en el cielo o un Paisaje metafísico. 
En estos cuadros vive un recuerdo de las cosas olvidadas 
por cuyo lado pasamos sin darnos cuenta. «La mirada cs 
muy móvil;s dice el pintor, «salta rápidamente de un ob- 
jero a orro, se eleva y se aleja mil veces en un segundo, se 
para y vuelve a empezar. Entonces, de forma intermiten- 
te, gira continuamente, penetra en el vacío, toma y da y 
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toma e incesantemente lanza su filamento, que se rom 
y se reanuda y cuyos extremos cuelgan por todas parte 
Y uno puede pintar este filamento. ¡Es maravillosob 
Los cuadros de Dubuffet parecen suspendidoseit 
la realidad y el sueño, la realidad empírica y la mental 
sus figuras son ingeniosamente ambiguas. En consoí 
cla con esto, su arte ocupa una posición intermedia tf 
la abstracción y la objetividad. Dubuffer ha creadosu 
propia realidad fantástica a partir de su creencia, com 
afirma un comentarista, en los «milagros mágicos delí 
materialidad», que para él es la verdadera nacuradeza É 
un primitivo que utiliza los avances de la industriaquí 
ca para sus soltilegios artísticos, y que anuncia queelos 
no se dirige al ojo sino sólo a la mente. 
Ya cn los años cincuenta, Dubuffer pasó a usar até 
técnicas, de orientación más gráfica. Combinando h 
litografía y las impresiones en tinta en su forma nega 
alienaba detalles concretos de la realidad por mediode 
sorprendentes yuxraposiciones. Los elementos gráficos 
dezstos asemblages de material impreso rambién pene 
traron en la técnica del óleo, y determinaron la textura 
las Leyendas, En comparación con la rudeza del prime! 
artbrut de Dubuffer, estas imágenes parecen más del 
das, incluso casi decorativas, en cuanto a rema, colory 
estilo. No obstance, en comparación con las Mesas pil 
los Paisajes de la mente, las Piedras filosóficas, las amorfas 
prácticamente sin estructura Texturas y Topografas, los 
absurdos colages de plantas y, no en último lugas las 
teriologías, las Leyendas de Dubuffer y la posterior sere 
L'Hourlonpe han perdido algo de la demonología lavente 
y en especial, el carácter táceil de las primeras obras y 
han adoptado un carácter más frívolo y despreocupada 
En pocas palabras, el idioma pictórico de Dubufla 
se volvió gradualmente más similara un rompecabeas 
más ornamental. Este riemo ornamental de signos cri 
res se aplicó entonces a proyectos escultóricos y arquiir 
tónicos (como el grupo de 4rboles en Chase Manhanar 
Plaza, el jardín de esmalte en Orterlo, la «Villa Falbaloé 
P£rigny-sur-Yerres). Finalmente, a partir de obras sobr 
papel abandonadas, compuso su Thé4tre de mémoirel 
tro de memoria), ensamblajes que prerendían captarmé 
mentos de pensamiento, hechos con la creencia, como! 
dice el artista, de que «la memoria visual es más vivida 
que la memoria puramence cognitiva». Fueron «estas 
ticas y sublimes» lo que celebró en su obra cardía. Y 
poco que ver con los primeros «éxtasis de trivialidad». 
enemigo implacable del negocio de la cultura se habla 
convertido en un brillante ordenador de la forma. 
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La pintura como espectáculo accionista 
Como indica el ejemplo de Dubuftet, sólo podían espe 
sarsobrevivir al pertodo los practicantes de l'artinfomé 
que conservaran su capacidad para cambiar y prosegull 
su desarrollo. Uno de cllos, Georges Mathieu, reconoa 
el problema muy pronto. «La denominada vanguardia 
dijo, «sólo es, básicamente, una elaboración y afrmad 
de nuevas formas, poco anres de que éstas se convienal 
en parte de una tradición», Pero cl descubrimiento de 
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Mathieu no pudo salvar a sus cuadros del olvido, por no 
hablar de sus acciones espectaculares, y seguramente 
también especulativas, como artista de esbozos rápidos. 
Como hombre-espectáculo que sabía cómo cautivar una 
audicacia, pareció haberse metido por un momento en la 
piel de Dalí, cuyo irracionalismo, en cambio, evitó el in- 
teligente y bien educado artista francés. Como un esgri- 
midor, se entregó de cuerpo entero al proceso de pintar 
(pág. 258). Sus demostraciones extremadamente efectivas 
pielegénicas a veces recordaban las actuaciones circen- 
%es, Con un bigote y vestido con extraños disfraces ataca- 
batelas a menudo de enormes proporciones. El propio 
acto de pintar era tan «interesante y emocionante», pen- 
saba, que merecía demostrarlo para que todos lo vieran. 

Lo que Mathieu mostraba públicamente era action 
painting en su forma pura. Sus exhibiciones de virtuoso, 
1ungue quizás eran sólo superficialmente brillantes, pu- 
sieron claramente de relieve qué es lo que había en el fon- 
do de l'artinformel o de la variedad tachista y la action 
painting que se desarrollaba paralelamente en los Esta- 
dos Unidos: la propia pintura se había convertido en el 
aero de la pintura, las pinceladas y el fluir de la pintura 
sehabían convertido en su «contenido». 

En el caso de Machieu, estas configuraciones consis- 
tan en signos dinámicos, como elecrrizados, deun carác- 
ercaligráfico. Sin embargo, a diferencia de la caligrafía 
china o japonesa, estos pictogramas, que naturalmente 
tenian su origen en la escritura automática surrealista, no 
comunicaban un contenido ni estimulaban a la medita- 
ción, sino que renían una naturaleza puramente dramá- 
tíca, incluso teatral. Esto no cambió cuando Marhieu, 
vrlizando el título de una exposición que organizó en 
1947, descó que su pintura fuera entendida como «abs- 
tracción líricas, 
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Jean-Paul Riopelle (pág. 259), un arrista canadiense 
que vivía en París, empezó siendo un pintor «automático» 
que seguía los pasos de los surrelistas y los expresionistas. 
Pero, pronto adoptaría un estilo más controlado, aunque 
vívido, usando la espátula y la palera para aplicar un den- 
so ¿mpasto sobre la pintura aplicada con pincel o dejada 
gotear sobre la tela, para conseguir superficies con textu- 
ras, similares a mosaicos. El orden pictórico se basaba en 
procedimientos seriales y en la interconexión de los cam- 
pos de color. Las telas no mostraban una composición en 
el sentido estricto, no tenían un centro, un principio y un 
fin. Las texturas parecían interrumpirse arbitrariamente 
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¡Gaston Chalssac 
Composición 601 caca, 1961 
Guachesobre papel, 1x2 cm 
Hamburgo, colección privada 


Enrico Baj 

El general, 1969 

Aplicado, 146x 114 cm 

París, Musée National d'Art 
Moderne, Cenue Georges 
Pompidou 


Zao Wou-kú 

Sin título, 1962 
Olcosobrerela, 130x160 Cm 
Colección privada 
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Georges Mathicu 

Capetianos por todas partes, 194 
Óleo sobre tela, 295 x 600 cr 
París, Musée Nacional d Art 
Moderne, Centre Georges Pompi- 
deu 


«La evolución en el arte se produce 
por la saturación del medio de ex- 
presión (significaciones) y su suistittu- 
ción por nuevos medios, cuya efica- 
cines desconotida en el momenso de 
usarios. La importancia de es101 
muevos riedios astro Una necest- 
did, una estructuración del mare- 
rial pictórico, como ln que se produce 
en un grado menor en los hechos psi- 
quicos o biológicos.» 

GEORGES MATHEU 


Henri Michaux 

Sin título, 1970 

Acuatela sobre papel, $0x ys em 
Colección privada 
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en el borde de la tela, como si quisieran proseguir hat 
infinito. El enfoque de Riopelle no se basaba en las ley 
de la armonía, sino en el principio de la serie. Igual que 
en Nenúfares de Monetel tema casí desaparece bajo elw 
de la pintura, la imaginería no objetiva de Riopelle 
accidentalmente recuerdos de objetos. El cuadrosecal 
vierte en un paisaje de pintura cuyas texturas finament 
articuladas recuerdan a la Tierra vista desdeel aire, 
más que abstraer a partir de una experiencia dela nara 
leza, volvió también a la naturaleza a cravés del arte. la 
aplicación de impasto y los surcos que separan los camp 
de color dan a muchos de sus cuadros una superficien 
gosa, similar a un relieve. No resulta sorprendente que 
más tarde llevara a cabo intentos con la esculeura. Elci 
rácter dinámico de las energías y las gradaciones de col 
mutuamente opuestas dan a sus telas un alto grado des 
presividad gesrual, y su dominio de la distribución del 
color les da una calidad colorÍstica peco habitual. 

Aunque el artista y escritor belga Henri Michaur 
(£ izquierda) pertenecía al ambiente artístico de Paris, 
exa un tachista en el sentido estricto. Sin embargo, lata 
dencia contemporánea atrajo la arención sobre sus dibi 
jos y cuadros. Para cl poeta, que era ua pintor autodi 
ta, la pintura y el dibujo eran medios para superar el mé 
tismo, para hacer visible lo que no se podía expresaren 
palabras: «¿No pueden ver», preguntaba, «que pinto pi 
dejar atrás las palabras?» Otra cosa que Michaux, ung 
viajero, quería dejar atrás era el mundo visible, y també 
las leyes de la lógica. Le interesaban «los espacios inter 
res», el hombre interno, a cuya exploración dedicó la 0h 
de toda una vida, investigando la dialéctica de Ja pala 
la imagen, que entendía como escrivura, Michaux inte 
expandir su conciencia por medio de drogas como la 
inescalina, y registrar las visiones que experimentaba. 
Para él, la voluntad libre era la «muerte del arte». 
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Construcción y destrucción 

Alberto Burri (pág, 260) fue otro «antiartistas como Du- 
buffer, por lo menos en cuanto al uso de materiales poco 
convencionales. Pero después de abandonar la pintura 
abstracta en 1948, el artisra iraliano siguió una trayectoria 
muy diferente. Oríginariamente médico, no empezó a 
pintar hasta su inrernamiento en un campo americano 
de prisioneros de guerra. Burri hizo cuadros con sacos de 
apillera, láminas de madera y hierro y diversos plásticos, 
quearrugaba, plegaba y quemaba con una antorcha. El 
resultado fueron composiciones de una fuerza rústica y 
unagran sensibilidad, en que el encanto de la áspera su- 
purficie se incluía en un juego consciente con los mate- 
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Sirnon Hantal 
Sio-sítulo, 1973 
Acrilico sobre rela, 243 x 232 <m 
Paris.colccción privada 


«Mi concepción no es la de la abs 
1yacción: es la de ír bacta ella con un 
gesto libre (no buvblo de uuromaris- 
m0) para intentar comprender quées 
la mururaleza, sin partir de la des- 
trucción de la namuraleza, sino más 
bien dirigiéndose hacia el mundo. » 
JEAN-PAUL RIOPELLE 


Jcan-Pani Riopelie 
Composición, 1954 

Óleo sobre tela, 974 162'5 cm 
Berlín, Nationalgaleric, Sraatliche 
Muscen yu Berlia, Preussischer 
Kulruibesit 


riales inspirado por Schwitters. Sobre todo las imágenes 
dearpillera acentuadas con color, que poseían un clasi- 
cismo larente en que eran evidentes las influencias cons- 
tructivistas, y especialmente cubistas, supusieron un rá- 
pido éxito para él. Su naturaleza áspera y material se opo- 
nía conscientemente a la perfección de la «pintura bella». 
La fuerza expresiva de las composiciones aumentaba gra- 
cias al cosido burdo de las telas, sus pliegues y arrugas 
aparentemente fortuitos y por las sombras que provoca- 
ban sus extremos, colgando libremente. Las «heridas», 
«cicatrices» y «suturas» puede que contengan reminis- 
cencias de su antigua profesión , pero no representan un 
intento de adaptar sus experiencias como médico duran- 


Jean-Paul Riopelle 
Virevolte, 1953 

Óleo sobre 1ela. 8x 65 cm 
Colección privada 
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Alberto Burri 

Saco sP, 1953 

Técnica mixta y colagc, 150 x 130 cm 
Cirra di Castello, Fondazione 
Palazzo Albtzzini, Colección Burri 


Robere Crippa 

Sin título, 1962 

Colape sobre madera, 200 x 2000M 
Colección privada 


260 PINTURA 


Derechir: 
Alberto Burri 
Aspillera y 10jo, 1954 


Aspillera, cola y vinilo sobre rela. 


36 x 100 cm 
Londres, Tate Gallery 


te la guerra. El rojo candente de muchos de los cuadras 
de arpillera evoca la idea de las heridas supurantes, asf 
mo los cráteres negros de otras obras —incluyendo algul 
ejecutadas en plástico— provocan potentes asociacion 
con el olor a quemado y descomposición, aparte dela 
asociación inmediata con la superficie de la luna. Cua 
do construyó objetos pictóricos con tablas, la impresi 
de un mundo cerrado con éstas se hizo inevitable, ap6 
Je que el artista rehuía estas interpretaciones. Tal wezs 
obras más convincentes fueron aquellas en que la supe 
cie pictórica estaba herméticamente cerrada con tromé 
de hoja de hierro, Estas obras sombrías, a veces casi paí 
ticamente serias —cuadro, relieve y objeto al mismo ús 
po- tuvieron una gran influencia en Jannis Kounellis 


El factor que demostró ser fundamental para las 
guiente generación de artistas fue la tensa dialéctica,en 
arce de Burri, entre la forma construcriva y la disoludé 
destrucciva de la forma. Esta combinación trascendió 
completamente los principios de l'art informel. Nosól 
Kounellis (págs. 362, 558 y s.) y el arte povera, sino tan- 
bién una serie de productores de imágenes y objeros 
americanos se beneficiaron de este paso adelante. 

El compatriota de Burri, Roberto Crippa, se dedid 
inicialmente a una actión painting en que predomiral 
las espirales girando frenéticamente, antes de alcanzar 
nuevo clasicismo en pinturas en relieve, colages de 
ra, hierro, rela y papel. 


Paisajes telúricos 

Tal vez e) representante más significativo de Part infor 
posterior a Wols, así como de la pintura de orientación 
material, es Ántoni Tápies (págs. 261-262). Sus obrases- 
tán conformadas par una gran inteligencia artística 01% 
nizativa. Las emociones que penetran en ellas tienden 
tener una naturaleza tranquila y meditaciva, y noel ca 
tervolcánico ran característico de otros abstractos ges 
tuales. En lugar de expresar sus impulsos íntimos end 
campo de la pintura, ordena conscientemente el plano! 
Fotmna de pasajes expansivos, a menudo vacios, y formas 
simples y generosas, que han recibido una estructuno 
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denada. Los impulsos que recibió de sus grandes compa- 
imioras Picasso y Miró, de Klee y los surrealistas, disminu- 
jeron en importancia a medida que avanzaba su carrera. 
Tapices crea su propia realidad: paisajes picróricos cuya 
insión formal procede del contraste entre los espacios 
actos y silenciosos y las configuraciones dotadas de for- 
ma, entre positivo y negativo, entre protuberancias y de- 
presiones, entre azar y orden, libertad y control. Algunas 
desus obras sugieren paredes desmoronándose, con ins- 
inipciones enigmácicas que recuerdan a los picrogramas 
siños o egipcios, quese escapan a una explicación racio- 
val pero sin embargo parecen aportar el testimonio de 
asistencias vividas en un pasado lejano. Otras muestran 
paisajes primigenios, continentes perdidos, las plantas de 
frificaciones enterradas, cráteres y dunas de arena 
imastradas desde el océano por los vientos. 

No se trata de paisajes metafísicos, sino telúricos, to- 
himente terrenales, que señalan hacia un pasado lejano, 
lácia formas preexistentes en nuestro planeta. Á menudo 
iscuros, pardos, aparentemente monocromos pero en 
realidad atravesados por una gama de colores extraordi- 
hañamente sutil, sus cuadros parecen apartados del con- 
texto del iempo presente. Poseen una extraña dignidad y 
trenidad, y sugieren una reacción positiva a los enigmas 
del universo, que sabemos que son insolubles a pesar de 
¡fisión nuclear, os viajes espaciales, la tecnología gené- 
tica y las predicciones futurológicas. Crea «contraimáge- 
nes», las respuestas de un artista reflexivo, por una parte a 
inquietud y la euforia por la alta tecnología que pade- 
«emos y sabemos que es nuestro futuro y, por atra, a la 
amenaza, permanentemente al acecho de la nada. 

Como en el caso de Fautrier y el Dubuffet inicial, los 
materiales —yeso, cemento, arena, arcilla, masa pictórica 
desempeñan un papel fundamental en la obra del artista 
catalán. Aunque los seres humanos no aparezcan en for- 
made figuras, la presencia humana está ahí, a manera de 
inzos dejados por la mano, escritos o impresos sobre la 
superficie, Así, Tapies podría calificarse de precursor 
iemprano de la Spurensicherung, el arce de encontrar ras- 
Imso pistas, que surgiría más tarde sobre todo en Alema- 
nia. También tuvo una influencia inequívoca en el 
purismo del minimal art, en el arce povera y su enfoque 
delos materiales, y finalmente en el process art. 

El compatriota de Taápies, Antonio Saura, también 
empezó en un estilo surrealista (pág. 263). Pero en con- 
ifaste con Tápies, este hijo de madre judía y padre árabe 
sun socialista radical y un expresionista abstracto. Deja 
quesus convicciones y sufrimientos fluyan sin trabas en 
ua enérgica imaginería en blanco y negro compuesta de 
formas desordenadas en que parecen acechar demonios. 
llatela es un campo de batalla sin límites», dice Saura, y 
jusprimeros cuadros estaban en consonancia con ello, 


Ñ O Arriba: Abajo: 
Mástarde las formas fueron más simples, y un marrón Astani Tapies Antoni Tapies 
rrroso complementó el blanco y negro. Pero, la energía Relieve grisen cuatro partes, 1963 "Tema sobre madera y óvalo, 1979 
apresiva alcamererdirecodelaaRemaciónoiorócicade Técnica mixta, con arena, sobre tela, Técnica mixta sobre madera, 
a % Pp s 150x217 0 270x220 cm 
hprotesta contra un mundo injusto, se mancuvo. Colonia, Muscum Ludwig Colección privada 


Descubrir la poesía de los materiales antes olvidados 
lasido el centro de interés de Jaap Wagemaker, un artista 
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marginal holandés que estuvo en parte a la sombra del 
grupo Cobra (£. abajo pág. 263). Sus cuadros, construidos 
como albañilería cn relieves pintados, evocan un mundo 
enproceso de transformación. Wagemaker une piedras y 
cordel para formar telas, complementándolas a veces con 
materiales poco atractivos como trapos, rerales, estuco 
ymetales de poco valor. Las estructuras de los «paisajes 
pamigentos» son menos espirituales, más rerrenales y 
seculares que los de Tapies. Los colores tienden a mante- 
nerse en la gama de tonos terrosos, pero como muchos 
deloscolegas de este período, Wagemaker rambién in- 
wsugó el porencial expresivo de un negro silencioso. 
Viendo sus obras uno piensa en lagos, cadenas montaño- 
us grandes llanuras, desiertos y cráteres volcánicos en 

un paisaje planetario o, más raramente, interplanerario. 
Lasformas penerran en el plano pictórico desde el exte- 
mor, venden a superar sus límites o a describir círculos 
hberínticos. Un vigoroso sentido del diseño mantiene 

los contrastes, 2 menudo bruscos, en equilibrio. 

Los principales representantes alemanes del tachismo 
ilarinformel han rcivida mejor que sus equivalen- 
esfranceses. Ello se debe en buena parte al hecho de que 
reconocieron pronto los peligros de la pintura espontá- 
teamente gestual. El mayor de estos artistas, Emil Schu- 
macher, combina una relexiva inteligencia con una ener- 
da picrórica y una vulnerable sensibilidad. Las telas de 
Shumacher (págs. 263,264) son «paisajes» sin una refe- 
encia directa al mundo percibido visualmente, telúricos 
¡paisajes del hombre interiors. El arrista excava en la pin- 
turacomo si fuera a abrir la corteza terrestre para descu- 
bnrlo que la herida en la materia quiere sacar a la luz. 

El arte de Schumacheres desilusionado, pero no de- 
ssperado. Como dice él mismo, sus cuadros son los de 
un«pintor feliz» que los ha obtenido tras luchar con sus 
propias dudas. Son sertos, interrogarivos y escépticos, de 


Antonio Saura 

Tani, t962 

Óleo xobre tela, 162x 130 cm 
Colección privada 


Abajo izquierda: 

Emil Schumacher 

Por Berlin, 1957 

Óleo sobre tela, 170 x 131 cm 
Francfort del Meno, 
Colección Deursche Bank 


Abujo desecha: 

Jaag Wagemaker 

El desierto viviente, 1957 
Técnica mixta, con arena, sobre 
tela, go x 75 cm 

Alemania, colección privada 


Página 262: 

Antoni Tapices 

Relieve de colar ladrillo, 1963 
Técnica mixta, con arena, sobre 
vela, 160 Xx 195010 

Dússeldork, Kunstisammiurg 
Nardrhcin-Westilen 
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Emil Schumacher 

Terrano XL, 1990 

Óleo sobre madera, 170 x 125 ¿m 
Colección privada 


Jean Miotte 

Liberación, 1960 

Oleo sobre tela, 3 x 91 6m 
Colonia, Muscumn Ludwig, 
Colección Haubrich 


Karl Otto Górz 

Cuadro del 8,1953. 1953 

Vécnica mixta sobrercla. 

175 X 145 Cáñ 

Saarbricken, Saadand Muscum 


acuerdo con la experiencia de una generación de pintores 
cuya obra más importante no empezó hasta después de 
1945, y que, a diferencia de sus predecesores después de 
1918, no sentían ninguna tentación de exorcizar el caos 
por medio de signos y emblemas de un nuevo orden, 
La generación más joven vivía en Sodoma (Hagen, Kari- 
Erns-Osthaus-Museurr), como se titula uno de los pri- 
meros paisajes incrustados de Schumacher, un paisaje de 
rojos candentes que surge del regumento de pintura co- 
mo si supurara de una herida. 

No todas las imágenes del artista están tan marcadas 
por el dolor. Muchas están dominadas por un azul mara- 
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villoso, sutilmente brillante y espiritualizado que, sing 
bargo —como sucede en otros casos con el rojo y el na 
ja—, es atravesado por gradaciones más oscuras, deus 
negro profundo o un marrón terroso, aplicadas sobreh 
capa de pintura o destacándose desde el fondo, Unada 
léctica entre superficie pictórica y acentos gráficos 
tralmente distribuidos, de formas y formas negativas, 
proporciona a la obra del arrista una tensión y una com 
sión extraordinarias. El mismo proceso de pintar, com 
tema decididamente no literario de pensamiento y 
acción visual, se convierte en un símbolo existencial e 
esta vital imaginería. «La medida del cuadro», dice Sé 
macher, «es la fuerza que dicta la trayectoria de la línea 

Esto corresponde a la afirmación del pintor fran 
Jean Miotte de que «la pintura es un acto, UA secuendi 
de movimientos que uno lleva dentro de sí mismo, cuy! 
origen es el propio ser interno». Este énfasis en la natu 
leza activa e inmediaca del proceso pictórico caracter 
perfectamente el enfoque de Miorce, una abstracción! 
rica de forma libre deudora de la École de París, el tad 
mo y el expresionismo abstracto, en pocas palabras: de 
Lart autre. El arústa se encuentra tan familiarizadocol 
panorama artístico americano como con el curopeo, 
este sentido, su obra enormemente original, que desde 
mediados de los años noventa ha mostrado una marc 
reducción del color acompañada por una sensaciónde 
espacio en expansión, es una mediadora entre las come 
tes de ambos lados del Atlántico (£ abajo). 


Laberintos 

Con su tendencia a la reflexión filosófica y ala intro 
ción, Bernard Schultze es un artista alemán por anto 
masia (£ derecha pág. 265). Excelente dibujante, cuya 
habilidad gráfica sigue siendo evidente en su pinturas 
ralces se remontan al surrealismo y al romanucismo, 
ra Griinewald, la Escuela del Danubio y el gótico tardl 
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Cuando la mirada recorre sus paisajes alusivos y ricamen- 
teconfigurados en dos o tres dimensiones, se enfrenta con 
Las flores del malen colores venenosos. No es una coinci- 
dencia que el simbolismo francés y el apocalíptico poeta 
austríaco Georg Trakl estén entre sus escritores favoritos, 
pues él también escribía poemas. Sus paisajes visionarios 
ylaberínticos, aunque están poblados por demonios y 
horrotes, están llenos de ironía y un humor a veces cha- 


plinesco que crea un efecto de distanciación. El antiguo 
tema de la vanitases reinterpretado desde la fría concien- 
cade una cultura tardía y la visión alucinada de un tam- 
bién tardío alejandrino; la estética de lo feo, formulada 

an términos modernos. En cuanto a la paleta, predomi- 
san el verde y el rojo, en todos sus matices y variantes. És- 
tosno tienen el brillo que se observa en la pintura italia- 
na, inglesa y, sobre todo, francesas son más grises, más 
méórbidos, a veces hasta el extremo de evocar la descom- 
vsición. Muchos cuadros de Schultze son piezas noc- 
tummas, fantasmagorías sin principio ni fin, paisajes visio- 
narios que existen en un nivel más allá de lo real. 

Pronto la fluida pintura no sólo superó los límites de 
rela, sino que desembocó en las tres dimensiones. El 
daso siguiente fue el surgimiento, del amasijo de líneas y 
dflujo de color, de figuras ocultas, los »migof de Schultze. 
Con estas figuras se sacaba a la luz la extraña y siniestra 
imenaza que acecha en la oscuridad del inconsciente hu- 
mano. Nos enfrenta con la máscara impúdica del hom- 
dre puesta al desnudo, reducida a una criatura. Pero la 
¡pariencia mutilada y en descómposición de las figuras 
de Schultze se encuentra mitigada'por los signos de un 
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nuevo proceso en marcha. En su obra tardía, rica y muy 
fresca, los acordes de color se vuelven sorprendentemen- 
te claros, demostrando que el artista no era un pesimista 
con respecto al futuro del mundo. Él mismo describe su 
actitud como la de un «optimista existencial». «Estoy se- 
guro», dice Schulrze, «de que la naturaleza seguirá ade- 
lante, crecerá y se reproducirá como hace en mis cuadros, 
incluso si algún día los humanos dejan de existip». 

En el mundo de cuento de hadas de Ursula, la mujer 
de Schultze, los peligros acechan tras la superficie des- 
preocupada (f. arriba izquierda). Su obra es más deudora 
del surrealismo que la de su marido. Con pinceladas 
puntillistas y líneas realizadas con rinta relata cuentos de 
gloria y misterio que surgen de profundidades subcons- 
cientes y se desarrollan en un reino poblado por hadas 
buenas y malas, humanos, animales, plantas y criaturas 
legendarias. La sofisticación pictórica y la afición por 
contar historias se combinan, no sin sarcasmo, en imáge- 
nes cuyo fulgor recuerda a las miniaturas medievales. 

Gerhard Hoehme (£. abajo p. 266) es tal vez la figura 
más medirativa entre los abstractos gestuales alemanes. 
También es el que ha recorrido el camino más largo. 
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Ursula 

Soy yo, ¿y qué), 1995 

Óleo sobre tela, 147 x 98 cm 
Hamburgo, colección privada 


Bernard Schultze 
Aparición, 1990 

Óleo sobre (cla, nox gocm 
Colección privada 


Fred Thicler 
Señal, 1960 
Óleo sobre tela, 199 x 145cm 
Colección privada 

. 
Gerhard Hochme 


Carta un artista joven, 1961 

Ólco, colage de periódicos y prafito 
sobre ccla, 100 x 80 cm 

Colección privada 


Hoehme pretende que sus cuadros —y no sólo las «cartas 
romanas»—scan leídos. Á pesar desu remprana revuelta 
contra la «tiranía del rectángulo», a pesar de su triunfal 
descubrimiento del color como energía, siguió siendo un 
artista introvertido hasta el extremo de la autoflagela- 
ción. Las líneas surgen de la superficie pintada o el objeto 
pintado, como una «antena» que se extiende desde el 
espacio pictórico imaginario hacia el espacio real circun- 
dante. Se modificó a sí mismo, a su pensamiento e ima- 
ginería, de forma más visible y frecuente que cualquier 
otro artista alemán del período, exponiéndose a sí mismo 
y a su obra alos riesgos más elevados. Su imaginería 
reclama que el observador la complete en el proceso de 
observación. «Los cuadros no están en la tela», aftrma 
Hoehme, «están en el ser humano» que los hace y los ve. 


Primera accion painting 

Sila etiqueta de action painterse puede aplicar a algún 
artista alemán en la órbita de Part informel, éste es Fred 
Thieler (f. derecha). Después de un inicio tardío a causa 
de la discriminación política en el Tercer Reich, Thicler 
se convirtió en un influyente mentor y modelo respetado 
para generaciones enteras de estudiantes enla Escuela de 
Árte de Berlín. De acuerdo con su creencia de que la pin- 
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tura es su única forma de vida, se concentra en el pros 
dinámico de pintar, usando una gama limitada de col 
a veces aplicaciones improvisadas de colage. Todo log 
experimenta, sus victorias y derrotas, penetra inmedi 
menteen la imaginería de Thieler. Marcado por una 
difícil, escogió la pintura gestual porque, según afi 
«no se puede vivir con las ideologías». 

Karl Otro Górz pinta incluso con más velocidadg 
Thieler, y a veces termina una cela en cuestión de minu 
(£ abajo derecha pág. 264). En primer lugar «se aplican 
rápidamente las pinceladas iniciales con pintura oscus 
fluida sobre un fondo claro, como patrón y fondo». De 
pués se crean nuevas texturas pasando un raspador de 
goma por encima de la pintura húmeda. A] final seus 
pincel seco para inscribir amasijos de líneas en la supe 
cie húmeda. La imaginería es el resulrado de una inter 
premeditación, seguida por una rápida ejecución que 
encuentra en equilibrio sobre el filo de la navaja del és 
y el fracaso. La action painung de Górz se basa en un 
concepto surrealista: Usar el automatismo y el pa 
mo psíquico para coger el milagro por el rabo!». Lao 
exige una extrema concentración por parte del artisal 
gran riesgo que esco supone determina una proporció 
de aceptación/rochazo de poco más de un 5%. Gánh 
sido capaz de conseguir nuevas e interesantes formu 
ciones explorando pacientemente este proceso dinán 

Según K.R.H. (Kurt Rudolf Hoffmann) Sonderh 
que nació en la ciudad danesa de ese nombre (pág. 267 
los rirmos extáticos de su obra reflejan un anhelo espli 
tual, una transformación artística de la experiencia pen 
nal, una respuesta a las realidades vistas y oídas en un 
cal de jazz, en el puerto de Hamburgo, en la cárcel, en 
trómboli o en Roma. Sus medios pictóricos son embl 
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desu propia existencia, y al mismo tiempoalgo muy dife- 
rente. Hay un cuadro de Sonderborg de 1980en que, supe- 
nodo ampliamente las tendencias gestuales del momen- 
to,las pinceladas giratorias diagonal u horizontalmente 
parecen derenerse, condensarse en un signo riguroso. La 
imagen es un trace arrde un tipo muy especial. Su título: 
Ruivo de Andreas Baader (más tarde abreviado por el artis- 
ticomo Rastro A.B.). Vemos el contorno de la moldura 
dañada en la celda del terrorisca en la prisión de Sramm- 
heim; un triángulo irregular marca la posición de su cuer- 
pobajo las sábanas de la cama. Sonderborg proyectó en 
sta imagen su conmoción por las misteriosas circuns- 
tancias que rodearon la muerte de Baader, y su simpatía 
porla condición del prisionero. Es un cuadro de compa- 
siónasícomo de un apasionado compromiso, un cuadro 
político de una fuerza convincente, pero sin el más mini- 
morastro de tendencia a la propaganda ni de odio. 

Hacer visibles las emociones en que se expresan el 
temperamento y la personalidad del artista fue también 
dobjetivo de Peter Briining, que murió joven tf. dere- 
da). Briining urilizaba el color con una gran reserva y 
delicadeza, En sus primeros cuadros éste servía principal- 
mente para transmitir los gestos impulsivos, espontá- 
neos, aunque intelectualmente controlados que encarna- 
ban la sensibilidad característicamente lírica y dramática 
deBrining. Durante su fase de Part informel, este proce- 
dimiento estaba relacionado con la música serial de la 
ipoca, con cuyos compositores e Intérpretes mantuvo 
sechos contactos. Más tarde, Briiningse dirigió a otros 
temas: escenas callejeras y una cartografía pictórica. 


Otro artista alemán que pronto abandonó la órbita 
del tachismo y P'art informel fuc Winfried Gaul, cuyas 
obras tachistas eran extraordinariamente sensibles desde 
el punto de vista de la paleta, y de una estructura que 
daba la impresión de ser potencialmente ilimitada. 

A pesar de las privaciones de la posguerra, el periodo 
fue abundante en pintura, tanto en Francia como en Es- 
paña, en Italia y en especial en Alemania. Si hubiera que 
nombrar el mínimo común denominador de l'art infor- 
mel y de la abstracción gestual, éste sería el énfasis de los 
arristas en el color y sn potencial expresivo, que reflejaba 
tuna fe en la conunuación del significado de la pintura. 
Lo que caracterizó a los «jóvenes pintores salvajes de los 
añoscincuenta, luego de la Segunda Guerra Mundial, fue 
la convincente intensidad de su estructura pictórica y un 
alto grado de preocupación existencial y reflexivo escep- 
ticismo, acompañados por un abandono del miro, la ac- 
titud petulante y las posturas nacionalistas y religiosas, 

Los efectos de la abstracción gestual europea fueron 
enormes, pero en cuanto a su influencia en el intercam- 
bio de ideas con el panorama artistico americano, sus ré- 
presentantes alemanes tuvieron un papel modesto, Ni 
siquiera Wols fue reconocido como merecía hasta media- 
dos de los años ochenta. La revuelta contra el academi- 
cismo que abrió nuevos caminos sólo fue una manifesta- 
ción del extraordinario fermento intelectual de un perío- 
do rico en espíritus inquietos en todos los campos. 


Peter Brining 

Sin título, 1961 

Ólcosobre rela, 129 x97 cm 
Colección privada 
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K.R.H. Sonderbarg 
Composición, 1959 

Óleo sobre cartón, sobre tela. 
107'5x 705 cm 

Boan, Kunsimuseum Bonn 
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El traslado de París a Nueva York 


América invade Europa 


La pintura de mediados de siglo.en los EE.UU. 


Losaños alrededor de la mirad del siglo fueron impos- 
tantes no sólo cronológicamente, sino también estilísti- 
camente, pues marcaron un profundo cambio en el de- 
sarrollo del arte visual. Este proceso, en contraste con el 
periodo que precedió a la Primera Guerra Mundial, tuvo 
lugar de una forma más evolutiva que revolucionaria. Sin 
embargo, cl arte realizado en todo el mundo después de 
mediados de siglo fue fundamentalmente diferente del 
quese hizo antes, El csrallido de la Segunda Guerra 
Mundial y lossiguientes años de guerra supusieron una 
fisura entre el Anal del primer movimiento moderno y el 
tomienzo de su Sucesor. 

La desilusión que sentían los artistas ante la guerra 
total, una desilusión que a menudo les había llevado a 
abandonar los últimos ideales que les quedaban, excluyó 
durante mucho tiempo todo tipo de entusiasmo ingenuo 
enel arte. Después de 1945 buscaremos en vano progra- 
masalcisonantes y encontraremos muy pocos maniftes- 
tosoprimistas. El idealismo metafísico del movimiento 
Zero y sus iniciadores, Yves Klein y Lucio Fontana, fue- 
sonla excepción que confirmó la regla. Excepto durante 
un periodo intermedio a finales de los años sesenta, casi 
ningún artista se atrevía aún a concebir el arte como vehí- 
culo de ideología. Algunos desearon emular los resulta- 
dosde la regulación más o menos estricra del arte en los 
palses del bloque del Este y la China maoísta. La libertad 
dela práctica artística se convirtió en el dogma principal, 

Cuando la prosperidad económica volvió al mundo 
dela posguerra, creció la demanda de arte. En Occiden- 
,el consumo de arte, con todos sus aspectos positivos y 
negacivos, pronto alcanzó un nivel que nadic podría ha- 
berpredicho. El arte moderno se convirtió en un asunto 
público y popular. El mejoramiento de los métodos de 
impresión y reproducción, hasta llegar al dudoso avance 
dela producción en serie de obras de arte, llevó el arte 
tntemporáneo a capas de población a las que antes nun- 
ca había llegado. Los muscos y locales de exposiciones 
empezaron a atracr un número impensable de visitantes, 
imatendencia que rodavía sigue creciendo en el momen- 
ode escribir estas líneas. 

El círculo de coleccionistas, expertos y aficionados al 
inte moderno creció cada vez más. Los gobiernos, iglesias 
rcomunidades empezaron, aunque fuera de forma dubi- 
lativa y no siempre con seguridad sobre su fundamento 
estético, a tomar contacta con los artistas y a proporcio- 
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narles encargos. Á estas instituciones se unieron los ban- 


cos y las empresas que reconocieron el porencial promo- 
tor de su imagen del arce. Entonces comenzó un proceso 
de integración que ha continuado y se ha intensificado 
hasta nuestros días, pero que también ha acarreado pro- 
blemas de un tipo diferenee y ral vez inesperado. Lo que 
los artistas debían temer más, por lo menos desde los 
años ochenta, es un abrazo benevolente que amenace 
con aniquilar la creatividad, ya que implica la adaptación 
alos mecanismos del mercado, y algo que la mayoría de 
la gente, no sólo los artistas, encuentra dificil de resistir: 
la rentación de hacer dinwro fácil. 

Ahora que América ha empezado a mirar de nuevo 
hacia Europa y la «rransvanguardia» germano-italiana ha 
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«El arista modemmo, en mi opirión, 
srabaja y expresa un mu udo Dite- 
rior; en otras palabras, txpresinido la 
enesgla, el movimiento y orras fuer- 
zas (MONA, 

JACKSON POLLOCK 


Jackson Pollock 

Blanco y negro. mimero cinco, 1952 
Laca automotriz sobre tela. 

192 xB0cm 

Colección privada 


Jackson Pollock 

Núrntto 4. 1990 

Óleo, punwora de esmalte y pintura 
de aluminio sobre tela, 

lag 1X 94 30m 

Piresburgb (PA), The Carnegie 
Museum of Art. Donación de 
Frank $. Kaplan 


Jackson Pollock 

Guardianes del secreto, 1943 

Ólco sobre rela, 128 x 1913 cm 
San Emncisco (CA), San Francisco 
Museus of Art, colección Albert 
M. Bender 


«Mi pintura no procede del caba- 
llese. Apenas extiendo mi tela antes 
de pinzar. Prefiero clavar la tela en 
lu «dura pared o en el suelo, sim bas- 
ridor. Necesito la reirrencia de una 
superficie dura. En el suelo me sitn- 
10 más cómodo Me siento más terca, 
formando parre de la pintura, ya 
quee de.esta forma puedo mder 
alvededor de ella, vrabujar desde los 
carro dados y encnurarme literal- 
mente denrro del condro. Este vé» 
10do es parrecielo al de dos pinroses 
wilios con arena del Veste, 
Canido stoy en rai cuadro, 20 soy 
consciente de lo que hago. Sólo des- 
pués de un mito de familiarización 
teo en qué he estado metido. Mo 
tengo mirdo de hacer cambios, des- 
erair la inuegen, ett, porque el 
cuadro tiene vida propia. Dress 
dejar que se exprese. Sólo cuando 
pierdo contacro con el cuadro el 
resulrado vs un derústre. Sim es así, 
naa monta, sn sencillo dar y 
10mar, y e) cundo sale bienn 
JACKSON POLLOGK 


tenido un éxito espectacular en Nueva York y Londres, 
es más sencillo que en los años anteriores imaginarla in- 
Ruencia dominante que ejerció Europa sobre el arte ame- 
ricano antes de su emancipación. Desde el siglo xix, las 
obras maestras del urte europeo han fluido continua- 
mente hacia América, gracias a los recursos financieros 
sin precedentes de coleccionistes que querian embellecer 
con cultura sus imperios económicos. La influencia de 
Europa en los artistas americanos fue igualmente pode- 
rosa, y prosiguió más allá del siglo xix hasta bien entrado 
el siglo xx. Muchos de cllos, como Hopper, estudiaron en 
Europa, sobre todo en París. El resultado artístico de esta 
confrontación del Nuevo Mundo con el Viejo fue en 
buena parte ecléctico, cuando no imitativo. Muchos 
americanos en París, rras empezar por el simbolismo, el 
fovismo o el cubismo, emprendieron sus propias varian- 
tes más o menos convincentes de las tendencias vigentes 
en el panorama artístico parisino. 

Esto cambió de manera fundamental en el curso de 
los años cuarenta, cuando los artistas en los Estados Uni- 
dos, especialmente en Nueva York, empezaron a tener 
cada vez más confianza en sus propias energías. La déca- 
da siguiente supondría una conciencia creciente en £uro- 
pa de quese había producido un cambio de papeles. No 
se podía negar que los artistas americanos se habían libra- 
do de la tutela europea. La abrumadora vitalidad de las 
enormes telas de los pintores de la action painting y la co- 
lor field painting hacían que los cuadros de la absiracta 
École de París parecieran productos elegantes pero fun- 
damentalmente modestos de una cultura envejecida. 

La magnífica exposición «Cincuenta años de arte 
moderno», exhibida en la Exposición Universal de Bruse- 
las.en 1958, pasó revista de nuevo a las tendencias euro- 
peas; pero en el pabellón americano, los europeos se 
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vieron confrontados con un nuevo arte independiente, 
ante todo con una pintura de una energía convincentes 
una indudable originalidad. Previamente, la Kunsthall 
de Basilea había exhibido, por primera vez en Europa, 
«La nueva pintura americana», una exposición recopik 
por el Museum of Modem Árt. Lo que ahí se anuncie 
se convirtió en realidad a una velocidad vertiginosa. En 
pocos años, Nueva York habría suplantado a París com 
centro mundial de las artes, 


inicios en 1913 

El largo camino hacia la emancipación de Europa del 
arte americano empezó en 1913, con el legendario Ami 
Show. Como sucedió en París con los impresionistas, 
quien tomó la iniciativa en el mundo del arte de Nu ] 
York tras el cambio de siglo fue un fotógrafo. Al igual EE 
que Nadar había organizado la primera exposiciónde 
pinturas impresionistas en su estudio del Boulevard E 
des Capucines, Alfred Stiegltez presentó las primeras 
exposiciones dearte de vanguardia en América en su 
estudio en el 291 de la Quinta Avenida. Stieglitz mos? 
los dibujos de Rodin, lo que causó un gran escándalo 
a continuación obras de Cézanne, Matisse, Rousseau, 
Picabia y Constantin Brancusi. Su estudio se conviri 
en el centro del dadaísmo de Nueva York. Sin embar 

la reacción del público y de la crítica americanos, a pts 
de su libertad con respecto a la abrumadora tradición: 
estuvo tan cargada de prejuicios como la de sus equiva 
lentes europeos. En vez de llamar alos artistas vanguió 
discas «hotentotes con camisas almidonadas» o «mon 
quesalpican pintura», como en París, los denominar 
«banda negra» o, en el caso de un grupo de pintores 
socialmente críticos, la Ashcan School la escuela del 
cubo de la basura). 
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Como ha señalado Herbert Frank, la situación de los 
artistas americanos que intentaban desernbarazarse de 
uatradición inflexible fue incluso más difícil que la de 
suscolegas del Viejo Mundo: «Aunque los jóvenes im- 
presionistas se sentían como «parias» porque el Salón ofi- 
dal estaba cerrado para ellos, sin embargo vivían en una 
sociedad educada que admiraba el arce como un bien 
cultural elevado (...) En una nación que ha luchado por 
escapar de su pasado colonial, por otra parte (...) lo 
nico que importaba era la eficiencia de la acción y el 
pensamiento realista y práctico. Mientras que la ciencia, 
dlhaberestado al servicio del progreso y haber fomenta- 
doel desarrollo industrial, gozaba de gran estima, la im- 
portancia del arte y la literatura ni siquiera había penetra- 
doen el campo de visión del americano medio». 

Pero también había americanos por encima de la me- 
dia,como los coleccionistas apasionados y sin prejuicios 
del tipo que encarnaba la familia Srein, especialmente 
h poeta Gertrude y su hermano Leo. La importancia 
deeste hombre y esta mujer no se puede sobrevalorar, 
porque en los Estados Unidos, como en Europa, ni las 
insutuciones públicas ni los departamentos del gobierno 
sineresaron por el arte moderno, sino el sector privado, 

Arthur B. Davis, presidente de la Asociación de Pin- 
tores y Escultores Americanos, fundada en 1912 y forma- 
dipor veinticinco miembros, vio la exposición «Sonder- 
band» celebrada en Colonia, Alemania, en aquel mismo 
año. Junto con su amigo Walt Kuhn realizó un conside- 
able esfuerzo organizativo y diplomático para llevar una 
«lección de quinientas obras de arte a los Estados Uni- 
das. Afin de no enfrentar en seguida a los visitantes con 
unarte poco familiar, la selección empezaba con Ingres y 
Delacroix. La propuesta no estuvo ni mucho menos 
exenta de lagunas y demostraba la predilección de Davis 


Jackson Pollock 

Búsqueda, 1955 

Óleo y pintura de estralte sobre 
tela, 146 x 228 6 cm 

Colección privada 


por el simbolismo. Además, consideraciones tácticas 
hicieron necesario incluir otras quinientas obras, a cargo 
de artistas americanos más o menos tradicionales. La 
exposición resultante provocó, sin embargo, un escán- 
dalo. Davis lo esperaba, e incluso pensaba que ello atrae- 
ría el interés hacia su proyecto. Cuando terminó, la 
«Exposición Internacional de Arte Moderno» había 
atraído a setenta y cinco mil visitantes al edificio del 
Arsenal (Armory) de Nueva York, y en Chicago incluso 
a doscientos mil. 

Los críticos se lamentaron de nuevo sobre el «fin del 
arte», pero los visirantes, sin embargo, compraron cua- 
dros. Un total de doscientos cuadros europeos de la ex- 
posición se quedaron en los Estados Unidos, El tabú vin- 
culado anteriormente al arte moderno se había roto, 
aunque debería pasar todavía algun tiempo para que las 
semillas sembradas por Davis fructificaran en la práctica 
artística. La Primera Guerra Mundial y sus consecuen- 
cias interrumpieron este desarrollo. 


Influencia del Museum 

Dieciséis años después del Armory Show en 1929, fue 
fundado en Nueva York el Museum of Modern Árt, De 
nuevo, la iniciativa tuvo que partir del sector privado. 
Aunque según sus estatutos el museo sólo debia aceptar 
obras de arte certificadas y demostradas, revolucionó la 
práctica museística de forma similar al Hannover Mu- 
seum dirigido por Alexander Dorner, que después fue 
expulsado de Alemania por los nazis. Además de las be- 
llas artes, las denominadas artes aplicadas, entre las cua- 
les se encontraban la fotografía, el cine, la arquitectura y 
el diseño, tuvieron sus propios departamentos en el Mu- 
seum of Modern Árt. El ideal tradicional del museo co- 
mo una recopilación en provecho de expertos y eruditos 
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directa: sin tsrudias preliminares.» 
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«La pintura aburacia es absimica. 
Seenfienta a tl. Bar empo hubo 
vn strticulistn que escribió aque rai 
prarura no tiene principio 1 fa. 
No pretendía que fuere 10n elogio, 
pero lo fue. Pue nn elogío my 
amable...» 

JACKSON POLLOCK 


fue sustituida desde el principio por la idea de una insti- 
tución artística vital y democrática. En el Museum of 
Modern Art, las obras de arte no se consideraban objetos 
raros y preciosos, sino reflejos y ejemplos de la vida real. 

Según su director fundador, Alfred H. Barr, los dos 
pilares que sostenían el museo fueron París y la Bauhaus, 
La expansión de la colección, hasta el presente inmedia- 
to, se llevó a cabo reniendo en cuenta el lema de Barr de 
que el hombre del museo debe estar en la vanguardia, pe- 
ro un paso atrás, En otras palabras, debe seguir las ten- 
dencías presentes con una gran atención, sin sucumbir a 
la rentación de convertir la colección en un bazar de no- 
vedades. El MOMA ha funcionado muy bien bajo los 
principios de Bart, aunque la política de adquisiciones en 
el campo del arte contemporáneo, incluyendo el arte 
contemporáneo americano, tal vez fuese algo dubirativa 
al pincipio. En todo caso, la influencia del museo y de 
sus incomparables colecciones, así como la de sus institu- 
ciones asociadas o sucesoras, ha promovido materíal- 
mente la apreciación y la acepración del arte del siglo xx 
en los Estados Unidos. 

Mientras la actividad del coleccionismo siguió flore- 
ciendo en América, el revolucionano desarrollo de una 
pintura independiente y superior a los modelos europeos 
seprodujo en una relaciva oscuridad. Aunque los inicios 
de la «Escuela del Pacíf.co» del noroeste—una escuela, 
por ciesto, que su admirado mentor, Mark Tobey, deno- 
minó una «invención de los críticos»—se remontaba al 


272 PINTURA 


año 1930, el surgimiento final de un arte americano 
emancipado a nivel nacional y, pronto, internacional 
debería esperar hasta 1952. Ese fue el año en queel Mi 
seum of Modern Art introdujo a la Escuela de Nueva 
York, incluyendo a Pollock, Rothko, Still y otros, en 
exposición titulada «Quince americanos». 


Nueva York se convierte en la capital del arte 
En el perfodo siguiente, la pintura americana, con un 
impulso irreprimible y una audaz confianza en sí misil 
empezó a ocupar el papel conducror que tendría end 
mundo del arte hasta los años setenta. Un marchanteé 
arte de París de la categoría de Daniel Cordier, promot 
del arre surrealista y pos-surrealista, cerró su galería pu 
aquel tiempo, diciendo que la capital francesa se había 
convertido en un parque de atracciones para turistas] 
que su panorama artístico había declinado hasta llegar 
la insignificancia. Mientras, la gente interesada porel 
arte se fijaba en rodo lo que estaba pasando en el Nue 
Mundo, en especial en Nueva York, con la misma atar 
ción que habla reservado anteriormente a París, Nosél 
artistas europeos, sino también coleccionistas, marchas 
tes y museos europeos empezaron a orientarse cada 
más hacia las rendencias que se producían en América. 
Mientras la École de París producía variaciones cb 

vez más estéticas de sus anteriores logros pioneros, los 
americanos refutaron la hipótesis, todavía sostenidado 
pliamente, de que la abstracción era un estilo uniforme 
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monocromo. Los conrrasres enrre la delicada escritura 
pictórica que Mark Tobey derivó de la caligrafía del Ex- 
vemo Oriente y los gestos explosivos de un Willem de 
Kooning, entre la frenética acuron painting de Pollock o 
los paneles serenamente meditativos de Rothko o Bar- 
net Newman, no podrian haber sido más grandes. Pero 
apesar de sus diferencias, los artistas americanos de estos 
años formarivos tenían cosas fundamenrales en común: 
¡na mezcla de vitalidad y sensibilidad sin precedentes en 
darte de este siglo, la capacidad para transmitir a sus 
úbras, incluso a las abstracciones meditativas, el caráceer 
derealidad inmediara y un sentido democrático de la 
misión socia) de un arce que, por definición, pretendía 
disgirsea todo el mundo. La noción de una existencia 
esotérica en una torre de marbil habría parecido absurda 
parala mayoría de estos arristas. Sólo el rardio Ad Rein- 
hard (pág. 293) de las Pinruras negras representa cierta 
excepción, a pesar de que no debe olvidarse que su crea- 
dortambién fue un reórico de arte y un hombre polírico 
cuyas polémicas podian ser mordaces. 


La pintura como proceso 

Todos los artistas des pués eríquerados como exprestonis- 
sabstractos comparrían la necesidad de expresarse 2 
wayés del acto Inmediato y espontáneo de pintar. La vieja 
idea del artista como representante de sus cocráneos re- 
cibió un nuevo significado pragmático en sus obras, un 
significado exento del paterismo neomístico que reaparo- 
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cería en las fases maduras de un Rothko y, especialmente, 
de un Newman. En la action painting, el gesto y la pince- 
lada resultante son una expresión de sí mismos y no de 
un significado ajeno: el proceso de pintar representa el 
contenido del cuadro. En estas obras el temperamento y 
el carácter del artista, sus alegrías y desesperaciones, se 
manifiestan de forma inmediara, sto recurrir al paso 
inrermedio de desarrollar un motivo. Esto es especial- 
mente cierto en Jackson Pollock. 

Pollock dijo una vez que no quería ilustrar cosas, sino 
expresarlas, de forma espontánea e inmediata, sin una 
técnica de confusión. Esto hace recordara Van Gogh, 
que igualmente quería «olvidan» la técnica y provocar que 
«la gente se agolpe alrededor de los cuadros y jure porlo 
más sagrado que no renemos récnica alguna». Sus cua- 
dros, en los que convergen el azar y el principio, en que la 
iemeridad vital de la frontera pionera se encuentra con la 
neuródca vulnerabilidad del hombte civilizado, no son 
proyecciones, sino muestras de vida (págs. 269-274). 

Las obras de la primera fase de Pollock están realiza- 
dos con un estilo serniexpresionista lívido y sombrto, con 
rasgos manieristas que recuerdan a El Greco. Durante un 
tiempo, el artista se sintió entusiasmado por el arte de 
brillante colorido de los indios americanos y su escritura 
pictórica, y a continuación por la expresividad monu- 
mental de los muralistas revolucionarios mexicanos co- 
mo Rivera, Orozco y Siqueiros. El surrealismo, por lo 
menos la versión de Miró, y la fase casi surrealista en la 
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Jackson Pollock 


Erico, 1953-1995 


Óleo y pintura de alomimo sobre 
wa 66x uf cm 


Merion (CT). 


colección privada 


«El armsta moderno vive en eya 
era mecánica y tenemos (..-) medios 
mutánicos para representar objeros 
al natural como la cómara y la 
fotografía. [...) El arrisra moderno 
rrabuja con tiempo y espatio, y 


expresa 3445 SENTIMIENTOS 2 VEZ 


de distrarlos... 


» 


JACKSON POLLOUK 


Jackson Pollock 

Polos azules, 1953 

Óleo, laca automorriz y pineura de 
esmalte sobre rela, 2108 x 488 90m 
Canberra, Ausaralian Nacional 
Gallery 


Willem de Kooning 

Merit Parkway, 1959 

Ólco sobre tela, 228x204 cm 
Colección privada 


Páágimar 275: 

Willem de Kooning 

Mujer |, 1950-1952 

Óleo sobre tela, 192'7x 147 36m 
Nueva York, The Museum of 
Modem Ar 


obra de Picasso también dejaron su rastro en el enfoque 
de Pollock. 

La pintura de Pollock es un dramático arte de expre- 
sión. Incluso donde los elementos formales cubistas to- 
davía desempeñan un papel y todavía se pretende una 
disposición ornamental bidimensional, en cada rincón 


de la cela cubierta por un denso ¿raprsto, hasta el extremo 
de convertirse en un bajo relieve, se perciben los intentos 
apasionados del artista de expresar su ser más íntimo, de 


encontrar signos pictóricos para una percepción de la 
vida que oscilaba entre la exuberancia y la ansiedad. En 


lugar de losmitos antiguos encontramos símbolos arque- 


típicos del psicoanálisis de C.G. Jung. (A causa de pro- 
blemas con el alcohol estuvo por un tiempo bajo trata- 


miento psicoanalítico.) Toda prerensión de objerivizar la 


distancia dio paso a una subjerividad desenfrenada. Sin 
embargo, cuando Pollock intentaba dar forma a sus 
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desesperaciones, visiones y miedos neuróticos person 
les, lo hacía en nombre de América y de toda una épor 
En su «búsqueda de un simbolo» por medio de audatél 
abreviaciones se puede ver un paralelo con intentossil 
lares en Europa. De forma parecida a los surrealistas,Í 
mitología se puso al mismo nivel que la mente incont- 
ciente, lo que Lawrence Alloway ha llamado la encan 
ción de la vida enterrada. 

Los caminos y atajos que tomó Pollock a la buscad 
sí mismo, de un arte original y sin paralelos, están cub 
tos de cuadros de calidad muy diversa. Su obsesión 
encontrar la verdadera originalidad en medio deme 
torno excesivamente civilizado, perfeccionado y regli- 
mentado le llevó en 1947 a tomar una decisión trascen- 
dental. Decidió utilizar un método por medio del ara 
pudo dar forma a su naturaleza más Íntima sin recon 
diseño consciente. Tal como había visto hacerlo a Siqu 
ros, Pollock extendió un trozo de tela sobre cl suelo yde 
jÓ gotear sobre ella la pintura desde un pincel o direc 
mente desde una lata. Había nacido el principio del def 
pingÍgoteo), que perrnitía la cransmisión directa del pe 
samiento y la acción del artista en pintura, por mediol 
lo que Max Ernst había llamado «azar controlado», El 
propio Pollock explicó que trabajar en el suelo le dio 
sensación de estar más cerca del cuadro, formando pan 
de dl. Podía andar alrededor de él, trabajar sobre él des 
los cuatro lados, y, literalmente «estar en el cuadro». la 
indios del Oeste, añadió, trabajaban de forma similare 
sus pinturas de arena. La consecuencia lógica del enfi 
que de Pollock, por cierto, no fue valorada por Siqueiro 

Con una inmensa concentración, una precisa ob se 
vación de los regueros de pintura y una serie de decisio: 
nes rápidas, surgió la «red de pintura» que se convert 
en la marca de fábrica de Pollock. Muchos cuadroserl 
realizados en una especie de trance. Los resultados pos 
secn una densidad sorprendente y, a menudo, una mié 
riosa lógica. El factor crucial es la capacidad del artista 
para combinar la espontaneidad con un sentido dela | 
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Willem de Kooning 

Majer VI, 1983 

Ólco sobre tela, 174 x 149 cm 
Piusburgh (PA), The Carnegie 
Museum of Art, Donación de 
G. David Thompson 


Willem de Kooning 

Sin título, 1970 

Ólco sobre pe rgamino, sobre tela, 
1828x 1079 cm 

Colección privada 


«La creencia de que la narmenteza es 
cnÓNCA y que el artista pone orden e£n 
ellares, en miopiión, sn punto de 
vista may absurdo. A lo máximo 
que podemos aspirar es a pones 
orden en nuestro imerior. Es do que 
sucede cuando ren hombre traza su 
enmino en el momento adecuado. s 
Vil im DE KOONING 


| 
| 
LL 


farma, para hacer «una afirmación lírica de la máxima de- 
licadeza» incluso utilizando medios robustos sobre enor- 
mes formatos. Esta singular capacidad es tan evidente en 
las obras de colores brillantes, en que la superficie se en- 
cuentra cubierta por densas capas y texturas, como en sus 
imágenes más parcas en blanco y negro, tanto en los pe- 
queños formatos como en las telas monumentales. 

Las contradicciones que contiene el carácter america- 
no, en tensión entre la fuerza bruta del pionero y la vaci- 
lación nenrórica del habitante de la ciudad moderna, se 
convirtieron en un acontecimiento visual en la invagine- 
ría de Pollock, así como el contraste entre el Viejo Mun- 
do, cargado de tradición, y un Nuevo Mundo que lucha 
por definirse culturalmente a sí mismo. Este contraste se 
observa perfectamente al comparar la música de cámara 
en pintura de un Wolscon los explosivos fortíssimas del 
expresionismo abstracto de Pollock. 


Unión de vida y obra 

Un representante al menos tan importante de la action 
painting, con quien Pollock ya expuso en 1942, y que in- 
cluso le superó desde el punto de vista de la profundidad 
y multiplicidad intelectual de su rica obra, fue Willem de 
Kooning. Ocho años más joven que Pollock, De Koo- 
ning nació en Rotterdam. Después de un aprendizaje en 
Holanda y Bélgica decidió que quería ira América, y 
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llegó allí sin papeles después de una fantástica odisea 

mo maquinista de barco y marinero. Después de E | 
cios en un estilo Agurarivo, De Kooning fue influido) 
Miró y su amigo Arshile Gorky, y empezó a representar 
un mundo interior preexistente, independiente de are 
ferencia histórica y la experiencia exrerna. Pero a medid 
que iba obteniendo dominio sobre su técnica, este «pal 
saje del alma» fue retirándose hacia un segundo plano, 

Las alusiones realistas desaparecieron, y el colorer 
presivo se convirrió en el factor determinante del espa 
pictórico sin perspectiva. Las formas se disolvían y pan 
cían reaparecer más allá de los límires de la rela. El cont 
nido de estos cuadros consiste en el hecho de hacer vis 
ble el proceso pictórico, las propias acciones del artista 
pesar de que la serie de Mujeres, figuras femeninas com 
plejas, semejantes a ídolos o demonios, y títulos de ui 
dros como Suburbio de la Habana o Merris Parkway (pág 
274) indican que las referencias a las cosas vistas y expo 
mentadas nunca desaparecieron compleramente de la 
abstracciones de De Kooning. 

En realidad, De Kooning siempre conservó el dere 
cho de la decisión artística, y se resistió a ser eriquetadi 
como expresionista abstracto produciendo obras evid: 
temente figurativas, indiferente a lá confusión que pro 
caron sus Mujeres entre los expertos (págs, 275-276). Es 
actitud sin límites establecidos del artisca estaba en 
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consonancia con la apertura de sus gestos, el aspecto ina- 
cabado de sus Formas. Sus cuadros son metamorfosis del 
mundo visible y, al mismo tiempo, de su propio mundo 
mental y emocional. Como estas realidades cambiaban 
deforma tan incesante como la relación del artista con 
ellas, su arte se escapa de toda clasificación estilística. La 
ransformación y el cambio cran los factores dominantes 


EL 


en la ¿magineria de este pintor eminentemente dotado. 


Éstos eran la fuente de la sorprendente riqueza de formas 


y gestos expresivos en su obra, que abarca los polos del 


dramatismo explosivo y los movimientos fluidos, serenos 


y comparativamente controlados, como se observa en su 
obra tardía. El estilo de De Kooning es increfblemente 
vital, y manticne un tenso equilibrio encre la expresión 
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«Nada es positivo en el arte a mena: 
quesca una palabra, A partir de 
abi, todo el artese convivió en dite- 
vario. Todavía no vivimos er tn 
mundo en que 10do sed evidente por 
sl mismo. Ecmuy interesamie darse 
cuenta de que un montón de gente 
que quiere apartar el discurso de la 
pintrra, por ejesaplo, mo hace »miás 
que hablar sobre ella. Sinn embargo, 
onéllo no hay una contradicción. El 
ArIL por si mismo es un tema siempre 
silencioso del que siempre puedes 
hablar 

WILLIEM DE KOONING 


Willem de Koóning 

Sin título X11, t982 

Óleo sobre tela, 77'Bx 2032 cm 
Colección privada 


Philip Guston 

Sala de justicia, 1970 

Óleo sabre tela, 170'2x 327 66m 
Colección privada 


"REI SAA — o 


«Querido, el marerial del pernsa- 
mento es la semilla del urrista. Sue- 
ños de las vendas del pincel del artis- 
ta. Y, de la misma forma que el ojo 
Juncioni: como el centinela del cero 
bro, yo comunico mis percepciones 
más hucimas a través del arte, rai 
visión del pundo.» 

ARSHILE GORKY 


Arshile Gorky 

El hígado es la cresta del gallo, 1944 
Óleo sobre tela, 183 x 249 2m 
Buffalo (NV), Albright-Knox Art 
Gallery Fundación Seymour 

H. Knox 


Arshile Gorky 

Los esponsales, 1947 

Oleo sobre rta, 12752 1003m 
New Haven (CD), Yale Universiry 
Ar Gallery, Colección Katherine 
Ordway 


desenfrenada y la precisión compositiva. Ello se debe 
quizás al hecho de haber aprendido la lección de los cu- 
bistas antes de dejarse inspirar a sugerencia de Gorky- 
porel automatismo surrealista. Básicamente sólo hay 
dos temas en la obra de De Kooning, con los cuales rea- 
lizó variaciones libres entre la abstracción y la objetividad 
en numerosas series: paisaje y figura. Sin embargo, la 
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obra de su vida, de la cual forman parte notables escult 
ras demoníacamente grotescas inspiradas por Auguse 
Rodin y Matisse, es tal vez más rica en metamorfosis y 
contrastes que la de ningún otro artista activo en lase- 
gunda mitad del siglo xx. 

La obra de Philip Guston, a quien Gerhard Mackde 
nominó «el pintor de estudio entre los expresionistas 
rractos tal vez más profundamente enraizado en la tradi 
ción pictórica occidental», oscila entre la abstraccióny 
figuración. A partir de 1968, después de una exposición 
ene] Museo Judío de Nueva York, decidió dedicarse so 
lamentea los objetos concretos. La combinación deci: 
tica social y elementos caricarurescos en su obra tardía 
más que evidente. Un buen ejemplo de ello es el indice 
apuntando amenazadoramente hacia un miembro en 


puchado del Ku Klux Klan y una amalgama de cabales | 


de pintor y pies de pintor en Sala de justicia (pág. 277). 
Bradley Walker Tomlin llegó, a través de su interés 

porel cubismo, el surrealismo y la caligrafía, a una va: 

riante específica del expresionismo abstracto, que 

da en ocasiones a la obra de Mark Tobey. Su estilo pictí 

rico no es tan vehemente como el de Pollock, a cuyo 

culo pertenecía. Los puntos, líneas y configuraciones 


coloreados en forma de cruz, rítrmicamente reperidosys 


veces entrerejidos de Tomlin tienen la ligereza de la de 
za y una atmósfera lírica (pág. 279, f. arriba izquierda). 
La tendencia surrealista fue más poderosa en lai 
ginería del amigo y contemporáneo de De Kooning, 
Ashile Gorky (f. arriba y f. izquierda), que se suicidó a 
mediados de los cuarenta años después de una operació 
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decáncer y de un accidente automovilístico. Influido 
inicialmente por Miró, Picasso y Léger (que había emi- 
grado por un tiempo a los Estados Unidos), y más rarde 
por Matta y Tanguy, Gorky llegó a su estilo personal a 
púmeros de los años cuarenta: una abstracción biomór- 
fica con reminiscencias surrealistas. No fue hasta un mo- 
mento bastante tardío de su carrera cuando esce artista de 
origen armenio consiguió librarse de cierta sobrecarga 


simbólica y empezó a tratar los colores y las formas de 

una manera más libre. Las telas realizadas tras esta transi- 
ción, con su exquisita coloración de influencia europea y 
susconfiguraciones maravillosamente vitales, que sur- 
gían en el proceso pictórico, se encuentran entre los me- 
jores ejemplos y más influyentes de la pintura americana 
durante el período de su emancipación. En Europa, la 
importancia de Gorky sigue sin ser descubierta. 

La gran vitalidad de la action painting, su dramatis- 
mo y patetismo, llegaron a su máxima expresión en los 
cuadros de gran formato en blanco y negro de Franz Kli- 
ac (pág, 279). El tema de su arte es la representación di- 
recta e inmediata de gestos poderosamente dramáticos, 
amplias bandas de fuerza que emergen de nudos de ener- 
gía para encontrarse y colisionar a lo largo del campo pic- 
tónico. Á diferencia de Pollock, Kline tendía a controlar 
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Arriba ¡zquierda: 

Bradley Walker Tomlin 
Número $, 1949 

Óleo sobre teka, 177'5 x 962: cm 
EE.UU., colección privada 


Arriba dercba: 

Franz Kline 

Nueva York, N.Y., 1953 

Ólco sobre tela, 201 x 128”5 cm 
Buffalo (NY), Albright-Knox Are 
Gallery, Donación de Seymour 
H. Knox 


Eranz Kline 

Sin título, 1957 

Óleo sabre madera, 46 x 5 "50m 
Colección privada 


Clyfford Still 

Pintura, 199 

Ólto sobre tela, 137x192 40m 
Detroit (MI), Detroit Insúrute of 
An 


Sam Francis 

Azal. 1994 

Óleo sobre tela, 144 x d9 em 
Hannóver. Niedersichsische Lan- 
desgalerie 


Clyfford Sil] 

Sin titulo, 1953 

Óleo sabre tela. 236x194 cm 
Londres, Tate Gallery 
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el proceso pictórico más que a rendirse a los impulsosde 
su inconsciente. Su decisión de limirarse al blanco y ne- 
gro, que complementó de nuevo con colores hacia el fe 
nal de su carrera, tiene su orgien en los paralelismosent 
el dibujo y la pintura. Kline hizo numerosos dibujos con 
pincel, cuyos elementos trasladó después frecuentemen- 
te ala cela. Sus monumentales signos no son ni referen- 
cias simbólicamente codificadas a contenidos encu- 
bierros ni esrán basadas directamente en cosas vistas 
experimentadas, a pesar de que Kline empezó en unes 
úlo objerivo en que las alusiones a puentes o paisajes 
urbanos, por ejemplo, todavía eran detectables. La pin- 
tura madura de Kline se desarrolla, por así decirlo, 

en el momento presente; corno si el acontecimientosur 
giera del acto del artista. Las configuraciones resultantes 
tienen su significado en sí mismas. Las vehementes pin- 
celadas de Kline, muy lejanas de la delicadeza 

de la caligrafía del Extremo Oriente y relacionadas más 
estrechamente, en términos de color y gestualidad, con 
Goya, Daumier, Toulouse-Laurrec o Picasso, tienen 
una expresividad de una fuerza a veces arcaica. Tanto 

si se limitan al blanco y negro como si contienen, como 
en la obra tardía, incursiones de un estridente azul, rojo 
o verde, los cuadros parecen contener en esencia la per 
sonalidad del artista. Las telas de Kline constituyen 
contribuciones fundamentales a la imagen que nene 
América de sí misma. 
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Las reivindicaciones éticas en la pintura americana 
anterior al pop art se manifiestan claramente en una carta 
de Clyfford Still. Los pintores americanos se veían ahora 
obligados a pasara una acción sin precedentes, escribió 
Sull, para no ilustrar viejos mitos o coartadas contempo- 
ñáncos. Deblan asumir plena responsabilidad de lo que 
hacían, y la grandeza residiría en la profundidad de com- 
prensión y cn la valentía con que llevaran a la práctica sus 
propias idcas. Las cuestiones de comunicación eran pre- 
sunmuosas y secundarias. Sólo cuando el espectador de- 
jara de mirar un cuadro como si fuera un espejo, a la bús- 
queda de sus propios temores y esperanzas, sería capaz de 
reconocer los problemas de la obra y participar en ellos. 

La pintura de Still (f. izquierda y f. arriba) obriene su 
tensión del contraste entre las grandes superficies y la 
pinuura oscura y con texturas, en que se insertan franjas 
estrechas y afiladas de color más claro. El dramatismo de 
sustelas de gran formato es menor que el de otros artistas 
delzaccion painting. El dramatismo se retira hacia cl 
interior de la imagen con la moderación de los gestos. 
Esto transmite, sin embargo, una energía emocionante, 
quese manifiesta en la aplicación pictórica de un impasto 
que proporciona a los cuadros de Still una vibración, un 
vitalismo cargado de emocionalidad. Como en el caso de 
losotros artistas de la accion painting, el tema de Still es 
el mismo proceso pictórico. 
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Menos problemáticos, en apariencia, son los méro- 
dos y resultados de la action painting en la obra de Sam 
Francis, casi veinte años más joven (f. izquierda y f aba- 
jo). En su pintura, que inicialmente estuvo bajo la in- 
fluencia de Pollock, el acto de traducir la emoción en 
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Jack Tworkov 

Oeste 23, 1963 

Olea sobre rela, 15277 x 2032. Cm 
Nueva York, The Muscum of 
Modern Art 


«Vivo en umm paratso de bolas infer- 
nl mente azules simplemente flo: 
zando, todo flora, todo flora—, en 
que lleva esta matemitica única de 
mi bnagiración hacia un mañana 
sa nombre a pm de la sucesión de 
los dists. »” 


Sam PRANCIS 


Sam Francis 

Arravés del mundo, 1958-1959 
Olca sobre tela, 2743 313 cm 
Colección privada 


«El medio de la pintura es el color y 
el espacio: el dibujo es esencialmente 
mn división del espacio. Por lo tan- 
to, la pintura es la mente venlizhn- 
dose u sí misma en color y espicio.o 
ROBERT MOTHERWELL 


Robert Moatherwell 

Elegía a la República Española, 
NS 34, 1953-1954 

Olea sobre tela, 203x 259 Cm 
Buffalo (NY), Albright-Kaox Art 
Galtery, Donación de Seyanrous 
H. Knox 


Robert Motherwell 
Titanium Man, 1977 
Calage y acrílico sabre tela, 
94xÓ6 cm 

Londres, Colección Paul 
MeCarmey 
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color también se convierte en un acontecimiento pictú 
co. Los cuadros de Francis, así mismo, no tienen otro 
contenido que las mismas configuraciones pictóricas 
principio el artista favoreció una paleta reservada, con 
tendencia a la monocromía. Islas blancas o negras o nt 
bes de pintura, mezcladas con estimulantes pasajesde 
colos, cubrían las expansivas superficies en una dispost 
ción irregular llena de sensaciones visuales que eran un 
fuente de continuas sorpresas. En esta imaginería ear 
presaban tanto una calma meditativa como una exalta: 
ción que se revelaba en su propía vitalidad, 

Alo largo de los años, Francis acentuó constante 
mente la brillantez de sus colores hasta obtener una lu 
nosidad equivalente. El azul, rojo o amarillo wranspare 
tes anunciaban que la vida y la pintura eran una alegría 
absoluta. El dramatismo de los gestos era concenido px 
la sensibilidad del artista y su sofisticado sentido del «q 
lor, Francis vivió y rrabajó diversas veces en París, y est 
vez el más francés de los artistas americanos de action 
painting. La amenaza latente de su arte se encuentiaes 
tentación de sucumbir a una paleta de inspiración for: 
ra, cuya elegancia de pedrería a veces le lleva a la fronte 
de lo preciosista y decorativo. Esta amenaza se ve feliz- 
mente evitada en las meditativas imágenes tardías insp 
radas por el pensamiento del lejano Oriente, en quelo 
pasajes de color limitados pero intencionados contrast 
con los expansivos espacios vacios. 

El intento de los artistas americanos de librarse de 
carga de la tradición europea y de desarrollar su propk 


Burgoyne Diller 

Primeros temas, 1939-1940 
Óleo sobre tela, 865x B6"5cm 
EEJUU., colección privada 


Richard Diebenkorn 

Ocean Park a.010, 1968 

Óleo sobre wcla, 213 3182 80m 
Colección privada 


principio sin muchas esperanzas de atraer la atención oel  Estasituación no era fácil de soportar, especialmente pa- 
apoyo de sus compatriotas. Durante diez años, cuenta ra el muy educado y cultivado Robert Motherwell (pág. 
Robert Motherwell, los artistas americanos hicieron su 282, £ arriba y £. izquierda), que se había sentido profun- 
propio camino solitario sin la participación del público damente impresionado por el arte europeo. Picasso y 

E arrístico, Maudisse, el surrealismo y el dadaísmo ejercieron su atrac- 


potencial expresivo empezó durante los años cuarenta, al Influencias europeas 


«El arieno es sólo el ojo; na +s el ye- 
sultudo de consideraciones imelec- 
nales. El arce se encuentra estricta 
mente sujero a leyes imberentes 
dicsadas por el medio en que se ex- 
presa. En or prlabres, la pintura 
es pintora, la escultura es estudis y 
la arquitectnira Ys ar quiteciura.jo 
HANS HOFMANN 
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Hans Hofmann 

El octano, 1957 

Oleo sobre rela, 152 182 cm 
Colección privada 
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Hans Hofmann 

Velua im Speculum, 1962 

Óleo sobre rela, 216x 188 cm 
Nueva York, The Merropolitan 
Muscum of Art, Donación de Mr 
y Mrs Richard Rodgers 


Cy Twombly 

Sin titulo, 1968 

Ólea, pastel y lápizsobretela, 
m3ax1850n 

Londres, Anterrornmente de la 
Colección Saarchi 
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ción sobre él Kurt Schwitrers y Hans Arp con más 
za que Max Ernsto Dalí=, El cultivado tratamiento de 
color de Morherwell, como en la sultil monocromíade 
los cuadros Abiertos, tenía un origen francés. De voz 
dulce y reservada, Motherwell se mantuvo por lo gen 
distante del primirivismo ruidosamente proclamadod: 
sus colegas. Aunque, para encontrar su propio camino, 
en primer lugar tuvo que olvidar París. El impulso mor 
de la pintura americana se encarnó en la personalidad 
obra de Motherwell. Como dijo él mismo en una oc 
sión, pensaba que las leyes del arce tenían, primero, un 
carácter ético y, sólo en segundo término, estético. 

El artista se interesó por los problemas humanos de 
época en términos que iban más allá de la filosofía. La 
larga e impresionante serie de Morherwell Elegtas españ 
lasfue dedicada a la República Española destruida por 
Franco. El idioma formal altamente reducido decsas 
composiciones combina la fuerza simbólica con lasdes 
siones subjetivas de la action painting, Su autor, queta 
bién llevó a cabo importantes y originales contribucios 
al arte del colage, poseía una sensibilidad y un poder 
imaginativo, una elocuencia crítica y una seguridad end 
juicio, que le convirtieron en uno de los mediadoresam 
ticos más importantes entre América y Europa. 

Laaction painting en los Estados Unidos hasidodí 
sificada reiteradamente bajo la etiqueta de expresionis- 
mo abstracto. Aunque el término no es completamente 
falso, tampoco es completamente correcto. Pero, hubo 
un puente, una conexión directa entre el expresionismi 
cUropeo y americano, en la persona y la obra de Hans 
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Hans 


Hofmann, nacido en Baviera (f. izquierda y pág, 283). La 
reputación de Hofmann ya estaba consolidada en 1915, 
cuando fundó una escuela de pintura en Múnich. Allí 
enscñó a una serie de pintores americanos, entre los cua- 
l lsseencontraba la posteriormente famosa escultora 
1 Louise Nevelson. En 1930, Hofmann fue invitado como 
profesor por la Universidad de California en Berkeley, 
Í cuyo museo ahora posee una extensa colección de sus 
Lobras. Al año siguiente se estableció de forma permanen- 
1 teendos Estados Unidos. Como artista original y como 
profesor, Hofmann conuibuyó de manera decisiva al sur- 
gimiento y la expansión de un arte americano seguro de 
simismo, y orientó a muchos estudiantes que más tarde 


hs Artes de Nueva York ha sido llamada, justificada- 
mente, «la cuna del arte americano contemporáneo». 

Los orígenes del estilo maduro de Hofmann, después 
desus inicios impresionistas, se encuentran en la revolu- 
| ción estética que barrió París de 1905 hasta la Primera 


o 
seconvertirían en artistas destacados. Su Escuela de Bel- 


Guerra Mundial. Picasso y Braque, Marisse y Delaunay 


El 


fueron sus grandes modelos. Más tarde, después del re- 
greso de Hofmann a Alemania, recibió poderosas in- 
fluencias del expresionismo, especialmente del grupo 
Der Blaue Reiter. Fue al entrar en contacto con Matisse 
y, sobre todo, con Kandinsiy, cuando Hofmann encon- 
tró su propio estilo personal, que culminó en lo que él 
denominó el «empuje y arracción» de los colores, la capa- 
cidad de las formas coloreadas yuxtapuestas de evocar cl 
espacio, y la de las corrientes de energía que surgían de 
ellos de superar viruralmicote los límites del cuadro. La 
audacia y la confianza en sí mismo con quel lofmann 
superó la pintura europea sin perder nunca completa 
mente el contacto con ella fue una enorme fuente de estí- 
mulo para los artistas americanos. Sus composiciones 
también están marcadas por lo que un comentarista de- 
nomina «da tensión entre el espacio ilimitado y la forma 
similar aun signo», y por la capacidad generativa del 
color para determinar la forma. 

El arte de Cy Twombly, que vive en Italia, es extre- 
madamente complejo, y lleno de alusiones, asociaciones 
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Cy Twombly 

Siuvciculo (Roma, 1962 

Olco, pastel y Lápiz sobre rela. 
299 230 4<m 

Colección privada 


«Cada linea es, por tamo, la expe- 
viencia real con se Distorr veticit. 
No aliesec: veda perorpoós desu 
propia seul zación. 

CN CINCO MIMA 


Morrís Louis 

KSI. 1959 

Acríica sobre tela, 264 x 438 0m 
Essen, Museum Folkwang 


Helen Frankenthaler 

Oruga azul, 1961 

Olea xobre rela, 2975 x 173 Cro 
Colección del artista 


y referencias que no son fáciles de descifrar (f. pág. 285). 
Twombly también procede de la action painting, pero al 
cabo de losaños su evolución le ha ido apartando formal 
y sustancialmente de su robusto vitalismo y dramatismo. 
El nerviosismo de su idioma, inspirado por los grafJixr, 
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recuerda las redes lineales de los cuadros de Alberto 

Giacometti, mientras que el mecanismo composítivo 
de diseminar o dispersar los signos y las marcas a lo lag! 
de la superficie está en deuda con el enfoque all-overde 
Jackson Pollock. Utilizando referencias de la mirologá 
la lireratura, desde el marqués de Sace a John Keatsy 
escritos de Goethe en Iralia, el «primitivo de una nuen 
trayectorias de influencia europea ilustra los temas do- 
minantes de Eros y la muerte, la sexualidad y la violen 
en un código gráfico-pictórico alusivo que ende mási 
ocultar que a revelar. Los toques sensibles y caligráficos 
de Twombly convierren el vago tejido de las composidi 
nes en una unidad. De nuevo, como sucedió ocasiona 
mente durante el período inicial de l'art informel, un 

arrista importante enciende la pincura como un tipo de 
escritura, aunque, por cierto, muy hermética. 


El color como tema visual 
Helen Frankenchaler procede de la esfera de influencia 
de Hans Hofmann y, como el gran mentor expresionis 
abstracto, ocupa una posición intermedia, aunque de 

una naturaleza diferente (£ izquierda). Empezandocoñ 
el primer Kandinsky, pero también con Pollock, Gorky 
Y, por supuesto, Hofmann, Frankenthaler desarrolló 
una versión muy personal de la acríon painting, que 
menos dramática que la de sus predecesores. Una ten- 
dencia lírica, así como sugesriones de cosas observadas 
especialmente paisajes, dominaron en su obra desded 
principio. Frankenthaler rambién inventó uná técnica 
que demostró ser fundamental para la pintura americal 
más allá del expresionismo abstracto: la técnica 302% 
staín, en que la pintura se utiliza sobre una tela sin imph 
mación. Esto permitió a la artista unificar el coloryel 
soporte, el contenido y la forma, en una estricra bidi 
sionalidad. 
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Morris Louis (pág. 286, £. arriba y E arriba) y Ken- 
neth Noland adoptaron la técnica de Erankenthaler y la 
desarrollaron en un estilo conocida con los nombres de 
color field painting o abstracción pospicrórica. En éste, 


Durante los últimos años desu vida, haciendo alu- 
sión a motivos de los indios americanos, Louis creó con- 
figuraciones pictóricas en forma de flecha queatravesa- 
ban la cela paralelamente de arriba abajo, y sobre rodo los 
Desplegados, enormes formatos horizontales en que las 
franjas de pintura atravesaban en diagonal la tela sin 
imprimación, dejando libres el centro o los bordes. La 
técnica única y los enormes formatos de estas obras 
transmite la sensación de que las imágenes floran entre la 
materialidad y la inmacerialidad, entre la extensión bidi- 
mensional y la profundidad tridimensional. 

La pintura del discípulo de Albers, Kenneth Noland, 
es más rigurosa y geométrica que la de Louis (£. arriba). 
Inicialmente, Noland se concentró en las configura- 
ciones simétricas: circulos, cruces, formas en X y en V. 
El tratamiento de Jos elementos básicos, que consistía 
en sutiles irregularidades y en gradaciones de color ape- 
nas perceptibles, creaba la sensación de movimiento 
rotatorio, vertical u horizontal, Las obras posteriores 
tendieron a presentar franjas lineales estrictamente pa- 
ralelas extendiéndose a lo largo de formatos propios del 
Cinemascope, aparentemente sin principio ni fin, y 
creando un vínculo inextricable entre el motivo pictó- 
rico y el soporte. El tema de Noland era, y sigue siendo, 
el color en sí, de ahí la absoluta neutralidad y no refe- 
rencialidad de las franjas paralelas. Lo más importante 
en la pintura, dice Noland, es encontrar un medio para 


e medio del óleo adopta una sorprendente wransparen- 
Ga, uye casi con la misma libertad de la acuarela y apa- 
teceinmaterial y bañado de luz incluso en los grandes 
formaros. Los dos pintores puede que también fueran 
inspirados por la luz especialmente bella de la ciudad de 
Washington D.C., donde ambos trabajaron durante un 
tempo considerable. El espacio abierto, sugerido por la 
superficie no imprimada de la tela, tiene un papel tan im- 
portante en su enfoque como la configuración pintada. 
Con sus Velos, en que la pintura acrílica casi parece flo- 
receralo largo de la superficie, Louis demostró ser un 
maestro de la técnica, y usó ocasionalmente el principio 
del azar controlado para determinar el flujo pictórico. 
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Morris Louis 

N.= 180, 1961 

Acrílico sobre rela, 226 x 1880 
Pasadena (CA), Pasadena An 
Muscum : 


íáóÁá¿ ——-——_— - 


expresar el color sin destruirlo, conservando su valor 
independientemente de los sistemas pictóricos, sean 
surrealistas, cubistas o escructuralistas. 

Los logros de los artistas de la color field painting sa- 
caron 2 la luz a muchos otros artistas anteriormente poco 
conocidos. El principal entre los de más edad entre ellos 
es Alfred Jensen, que nació en Guatemala y se crió en 
Dinamarca (pág. 286). Los campos de color de calores 
potentes y delicadamente articulados de Jensen combi- 
nan la pintura con los juegos intelecenales y los princi- 
pios numerológicos. Enrre los pintores más jovenes que 
fueron influidos por el enfoque de la color field desraca 
especialmente A) Held (pag. 290). Tras unos Cuadros de 
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Kenneth Noland 

Via Blues, 1967 

Úlco sobre 1ela, 129 x 6716 m 
Pasadena (CA), colección privada 


«He buscado un mundo mnificado 
en mi obra y nelioo un vórtice móvil 
para conseguirlo.» 

Mank Tomy 


Mark Tobey 
Cosecha, 1958 
Óleo sobre tela, gi 4x 616 cm 
Nueva York, colección privada 


Mark Tobey 

Ciudad radiante, 1944 

Óleo sobre tela, 49 2x 36'1 cm 
Nueva York, colección privada 


Alfred Jensen 

Esfinge del sur, 1960 

Óleo sobre tela, 183 x 117 cm 
Nepa (CA), Colección Hess 


señales iniciales inspirados por los ornamentos de los in- 
dios americanos, en que empleaba un color brillante, casi 
estridente, Held pasó a pintar telas de gran formaro en 
que las formas arquitectónicas O COnstructivistas se re- 
producían en un riguroso blanco y negro, 


Meditación, no acción 

La sensibilidad de que es capaz la pintura americana se 
manifiesta de forma especialmente dlara'en la obra de 
Mark Tobey (pág. 288). En muchos aspectos, la pintura 
de Tobey se opone diametralmente al frenesí expresivo 
típico de los artistas de la acuion painting. La experiencia 
de la Primera Guerra Mundial arraigó en €l una profunda 
aversión por la crueldad destructiva de que es capaz.el 
hombre occidental. Tobey se volvió hracia la sabiduría de 
Asia, y viajó extensamente por el Oriente Próximo y Ex- 
temo Oriente. Pasó largo nempo en un monasterio bu- 
dista zen, pero resistió la rentación de identificarse com- 
pleramente con las doctrinas que se enseñaban allí. La 
experiencia del arte chino y japonés, que obtuvo en cola- 
boración con un amigo arusta chino, reveló a Tobey los 
potenciales expresivos de la línea como una fuerza autó- 
noma independiente del elemento del volumen, y en rea- 
lidad opuesto a él. La práctica en el dibujo con tinta, la 
caligrafía y la pintura 5027 confirmaron y diversificaron 
elenfoque de Tobey. 

Ya a mediados de los años treinta produjo sus prime- 
ros Escritos blancos, que fueron quizás la contribución más 
importante y personal de Tobey al arre contemporáneo. 
Las líneas densamente entretejidas, sus texturas y patro- 
nes muy variados, combinan las caracteristicas estilísticas 
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dela caligrafía del Asia oriental con el contenido y la for- 
maoccidentales. Las obras de Tobey son abstracciones 
gestuales en el sentido de que poseen una tendencia a 
disolver la forma, y en quese basan en el principio aleato- 
ño, es decir, en un juego con el azar controlado. Compo- 
sídones delicadamente articuladas y rítmicas compues- 
spor pinceladas infinitesimales —matemáticamente 
hablando- substituyeron a las disposiciones compositi- 
vas que pretenden ser captadas con una mirada. Estas 
imágenes nos invitan a derernernos y a reflexionar: a con- 
templar, en todos los sentidos de la palabra. Como dijo el 
propio artisca, son «más orientales que americanas», 

La referencia a la realidad se manifiesta más clara- 
mente en los cuadros de ciudades de Tobey. El parpadeo 
delasseñales de neón, el hormigueo del tráfico y los pea- 
tones, el murmullo y el centelleo de la vida en la jungla 
itbana son evocados en las redes lineales de estas compo- 
siones. A Tobey no le gustaban las grandes ciudades; 
despreciaba la arrogancia de sus habitantes y temía que 
algún día los Estados Unidos serían «engullidos progresi- 
vamente por Nueva York» como Francia lo había sido 
por París. En consonancia con ello, el artista se reciró en 
ssúltimos años a Basilea, Suiza, donde murió. 

«Podemos darnos perfecta cuenta», escribió Konrad 
Fedler al final del siglo pasado, «de queel ojo no sólo sir- 
Wepara proporcionarnos imágenes presentes en nuestro 
guerior, sino que con el acto de la percepción, hay algo 
que surge en nuestro interior que es capaz de un desarro- 
loindependiente par sí mismo», Aplicado al arte, esto 
mplica que una imagen pintada que existe en el mundo 
finito puede comunicar algo infinito, cuando nosotros, 
tomo espectadores, penetramos mental y perceptual- 
mente en el espacio de la imagen, Este descubrimiento 
conformó la obra madura de Rothko y Newman, los prin- 
pales artistas entre los representantes de la color field 
dining americana. Ambos procedían de un ambiente 
judio oñental, y ambos atravesaron una fase surrealista 


EL TRASLADO DE 


y expresionista abstracta antes de llegar a una forma de 
imagen meditariva en consonancia con la profundidad 
desus pensamientos y sentimientos. 

Contrarrestar un sentimiento de insatisfacción con 
el mundo fomentando una utopía optimista destinada a 
mejorarlo, como hizo Mondrian con su noción de la «ar- 
monía universal» no pareció muy productivo para New- 
man. Á sus ojos, el arte de esta figura paternal europea, 
plano, geométrico, de ángulos rectos, era, al fin yal cabo, 
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Barnett Newman 

Vir Heroicus Sublimis, 1950-1951 
Óleo sobre tela, 2422x 513 Gem 
Nueva York, The Museum af 
Modern Art, Donación de Mr 
y Mus Ben Heller 


«¿Cuál es la explicación del smpulso 
aparentemente insensato del hombre 
n ser pintor a poeta nino es u4n acto 
de desafio conira la calida del 
hombre y una declaración de que 
vuelve al Jardin del Edén de Adán y 
Eva? Porque las aytistas s0n dos pri- 
HI2YOS hombres.» 

BARNETT NEWMAN 


Barnett Newman 

Quién teme al rojo, amarillo 

y azul |, 1966 

y / 

Óleo sobre tela, 190 x 122cm 
Nueva York, colección privada 


nLa base de un acto estéxico es la un arre «no trágico», secular, no trascendente. En conse- 
idea pura. Pero la iden pura es, por MA 167 rmeablealowsúblimes 
| necesidad, un acto estético. Aqui se cuencia, Aa Impe table a lo «Sublime: ALS 
encuentra, por lo tuna, la parneleja Newman intentaba evocar en sus telas. Para él, la pintura 
epistemológica que constituye el pro- de Mondrian era un arte derivativo más que directo y pri- 
blema del urtista.o ¿ . y 3 É 
Bannerr Newman Mario, porque todavía contenía demasiada ureferencia 
natural», ya que incluso el ángulo recto es una «forma 
natural», La experiencia trascendente a la que aspiraba 
Mondrian, según Newman, no era posible realizarla en 
una Europa con la carga de la faciga de las viejas naciones. 
Esto explica la intensa dedicación de Newman al arte 
«primitivo» de los indios americanos, y también su énfa- 
sisen el contenido por encima de la forma. Intentando 
conseguir una especie de segunda ingenuidad, Newman 
esperaba recuperar magia ritual y dignidad para el arte. 
El libro de Robert Goldwarer El 'primitivismo en el arte 


CR Newnian moderno (1938) tuvo tanta importancia para él como la 
be ra tuvo Absiracción y empatía, de Wilhelm Worringer, para 


Nueva York, colección privada los artistas alemanes antes de la Primera Guerra Mundial. 
La abscracción, para Newman, no renía nada que ver 

con la geometría (págs. 289-290). Sus demandas categóri- — pictórico que era, al mismo tiempo, radical y emocion 

) Este pensamiento se manifestaba en primer lugarat 
| del color, en el «campo» de color que se convertiriaen 
aespacios de color cuando, como especificó el artista, dl 
espectador se acercara lo suficiente al cuadro y, olvida 
la percepción habitual, tradicional, penetrara en el lu 
noso plano de color producido al aplicar capas y más 
pas de pintura diluida. La disposición del espectadora 
penetrar en el cuadro, creía Newman, debía ser compl 
e inflexible, No debía tener posibilidad alguna deoriés 
tarse en el espacia real, y en el caso de los grandes fomi 
tos, no debía tener ocasión de ver toda la imagenal mi 
mo siempo, ya quelo sublime no precisaba de tun ordel 
composirivo, Sin embargo, las composiciones de New 
man tienen un factor ordenador, En vez del ángulore 
de Mondrian encontramos el «cierre», una línea veria 
de contornos a veces vagos, como la sección de una dí 
sin fin. 


Trabajando con todo el espacio 

Sólo la idea pura tiene significado, declaró Newman. 
embargo, esta noción plarónica se trasladó al arte por 
medio de la materialidad de la pintura, aunque es verd 
a diferencia de Frank Stella, mucho más joven, queN 
man consiguió privar ala pintura de su carácter concí8 
y objerivo. Los signos y simbolos comunicativos fuer 
excluidos por completo. La realidad de la experiencia 
cular y trascendental se fusionaron en una tercera cual 
casal arte eran, en primer lugar, que su lenguaje debíaser «dad: laimagen pintada. Lo que pretendía Newman tl 


Al Held 

Sin título, 1960 

Olea sobre rela, 15231 106 70m 
Colección privada 


abstracto; en segundo, que su dinámica debía ser la hacer coincidir la experiencia del pintor con la expe 
voluntad ritual y, en tercer lugar, que su objetivo debiaser cia del espectador. La reflexión en el exterior de la pin 
la visión y la ilustración. En el lugar de la belleza como rasería substituida por la participación directa en el 
referencia a lo conocido y visible, Newman, influido por pio espacio de la pintura. Y el cuadro no contendiíaró 
la filosofía de Baruch de Spinoza y Edmund Burke, rencias a nada que sg hubiera producido con anteriod: 
colocó la verdad y lo sublime. En lugar del efecto dad. Sería su propio mensaje, contenido en sí mismo 
mmediato, la experiencia inmediata se convirtió en el obje- Como dijo Newman, en vez de trabajar con restos de 
tivo de su pintura. Así, el cuadro se convertía en el porta- espacio, trabajaría con todo el espacio. Y en cuanto all 
dor de una idea experimentada perceprualmente, mate- sublime, creía quelo creamos fuera de nosotros mis 


tialmente comprensible, el resultado de un pensamiento fuera de nuestros sentimientos. 
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White Cloud over Purple, 1957 
Óleo sobre tela, 143x 158 cm 


EXperién- Colección privada 
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Mark Rothko 

Rojo, blanco y marrón, 1957 

Óleo sobre tela, 252'5x 207 5cm 
Basilea, Offentliche Kunsrisamm- 
lung Basel, Kunstmuscum 


Mark Rothko 

Sin título (Mural de Seagram), 1959 
Óleo y acrílica sobre tela, 

183x 153cm 

Washington, National Gallery of 
Ar, Donación de la Fundación 
Mark Rothko 


Theodoros Stamos 

Infinity Field Creran Rizúka Series, 
1983 

Aerílico sobre algodón, 

167'6x 151 4cm 

Napa (CA), Colección Hess 
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Mark Rothko perseguía objetivos similares (págs.2 
292). A diferencia de Beckmann, que intentaba «hac 
invisible lo visible por medio de la realidad», Rochkor 
tentaba hacer visible el espacio por medio del color, 
referencia a la realidad externa. Como Newman, crei 
que la «experiencia trágicas era la única fuente del ans 
Sin embargo, en contraste con Newman, Rothko nou 
fatizaba el plano bidimensional para transmitir efecto 
de color evocadores de espacio. Empleaba franjaso bh 
ques rectangulares de contornos borrosos que parecen 
flotar en un espacio indeterminado. Su sentido del esp 
cio tiene su origen en una experiencia real, la de las gras 
des extensiones de los campos de América, especialme 
te en Oregón, donde el artista se enfrentó a un espacio 
aparentemente infinito que le transmitía la sensación 
que su propio ego había desaparecido. Desde un punt 
de vista elevado, Rothko contemplaba un paisaje vado 
cubierto de blanca niebla. En el velo lechoso que see 
tendía a lo largo del espacio, en este vacio de tierra y nié 
bla, de pronto apareció una mancha minúscula: unco- 
che. Se sintió dominado por la sensación de su propa 
insignificancia. Nunca olvidó esta experjencia y esta 
sensación. Sus cuadros se pueden proseguir mental- 
mente más allá de los límites de la tela; lo que para 
Newman era la vertical infinita, para Rothko era el 
color fuyendo prácticamente más allá del borde dela 
tela. Como los de Newman, sus «iconos abstractoss, 
con su apariencia velada que huye del ojo inquisitiv, 
que oculta más que revela, son contraimágenes de lar 
lidad, el resultado de «experiencias trascendentales». 
Con su estilo sereno y silencioso, llevan al espectador 
espacios que aparecen bañados por una luz procedenté 
de alguna fuente oculta. Esta luz hace referencia als 
«experiencias trascendentales» del artista. Los colores 
son una emanación de la luz, surgen, como dijo 
Cézanne, «de las raíces del mundo». 


págs. 291- 
hacer 
'hko in- 
lor, y sin 
, Creía 

el arre. 
pnoen- 
fectos 
so blo- 
recen 
del espa- 
as gran- 
-lalmen- 
pacio 
ción de 
punto 
= vacío 

- $e exX- 
a y nie- 
un co- 
ropia 
esta 
ral. 

ra 

1 el 

e de la 
tos», 
Itivo, 
de la rea- 
des». 
radora 
edente 
a las 


olores 


Al creer en las propiedades metafísicas del color, 
Rothko, a pesar de que admiraba a Matisse, se enfadaba 


con cualquiera que le llamara un «brillante colorista». Sus 
cuadros puede que contengan una imagen encubierta del 
Dios invisible cuya imagen la religión prohibía reprodu- 
ir, aunque uno se sinticra dominado por «el temor de la 
nada». Podría parecer este temor el que transmiten las 
formas flotantes de Rothleo, como las cortinas de una 
sinagoga, porque el vacio y el infinito van de la mano. 


Una vez Beuys dijo: «Los seres humanos deben 
aprender a trascender su realidad. Deben crear un vehf- 
culo espiritual con el cual puedan llegar aun punto de 
vista completamente diferente en el universo». Rothko y 
Newman crearon un «vehículo» así, Utilizando el proce- 
dimiento de la pintura sobre tela trascendicron cl medio 
y los principios dogmáticos de la religión de sus padres. 
Tal vez la evidencia más impresionante de esta afirma- 
ción se observa en los cuadros nocturnos de Rothko en la 
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«Pienso mis cuadros como dramas 
las formas de das cuadros son dos 
intérpretes. Ein sido creados por la 
necesidad de vn grspo de actores que 
sem) capaces de moverse dramática- 
mente sin embarazo alguno y de eje- 
curar gestos sin vergiienza. Ni la 
azción mi los actores se pueden sorti- 
par o describir por adelmmindo.» 
MARK ROTHKO 


«E objerivo de los quince nños de 
arte abstracto ES PrESENIAS alane 
como me, y nada mis; convermirlo 
en lo único que es, separardo y defi- 
mirlo ¿uda vez más, hacerdo cada vez 
más puro y vacio, más absoluto y 
exclusimo: no Objetivo, no Sepresen- 
tativo, no figurativo, no imagira- 
CIVO, MO EXPYesiomista, 120 subjetivo 
La única forma de decir lo que es el 
arte abstracio o el arte como arte es 
decir lo que 10 43.0 

AD REINHARDT 


Ad Reinhardt 

Pintura abstracta, Azul, 1952 
Oleo xabre tela, 190 5x 711 cm 
Piusburg (PA), The Carnegie 
Museum of Ar 


Ad Reinhardt 

Pintura abstracta, 1958 

Oleo sobre tela, 274 $x 2016 cm 
Fuleowoka Japón), Fukuoka 
Museum of Modern Ánt 


«A mi modo de ver, cierta denomi- 
nada absiracción no + ubstracción 
en absaluso. Es, por el contrario, el 
realismo de msrestro tiempo.» 
ADOLPHGOTTLIED 


Adolpb Gottlieb 

Ráfaga n.9 1, 1957 

Óleo sobre tela, 228 x 114 coa 
Nueva Yock, The Museum of 
Modern Art 


William Bazíotes 

La ted, 1046 

Óleo sobre tela, 7623. 71 1er 
Ithaca (NY), Herberr E Johnson 
Museum of Art, Cornell Universicy 


iglesia de Houston, dedicada a todas las confesiones, y la 
escultura de Newman Obelisco roto del exterior (pág. 497), 
una unidad de arte y arquitectura conmovedora, inun- 
dada con la luz brillante del suroesre americano. 

En comparación con las transparencias de Rothko, 
los colores de los cuadros de su amigo Theodoros Stamos 
(E abajo) son más opacos. El arre de Sramos tiene una 
orientación menos merafísica, y a diferencia de los con- 
tornos disueltos y las ransiciones graduales de los cua- 
dros de Rothko, Stamos utiliza formas que, a pesar desu 
irregularidad, están más decisivamente articuladas. 


El monje negro 

Ad Reinhardt (pág. 293), autor de las Pinsuras negras, fue 
un decidido opositor de toda mistificación en el arte. Es- 
to le llevó a un conflicto con Newman, un analista tan 
agudo y un polemisra tan mordaz como Reinhardt. Los 
cuadras de Reinhardt sólo son concebibles como el pro- 
ducro de una cultura racdía. Sin embargo, a pesar de su 
alto grado de objetivización y eliminación de todo toque 
personal, a pesar de la rigurosa racionalidad y el frío con- 
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trol del artista, sus obras puristas transportan, de un 
forma inimitable, lógica y poderosamente personal¿ 
algo extremadamente elemental: al negro, un colotú 
color cuya capacidad de evocar la profundidad se 
mite bajo la superficie plana e impenetrable. 

Las pinturas tardías del «monje negro», coma 
alguien apodó al artista, cuya combarividad tambiénf 
retratada en mordaces caricaturas, se aproximan ly 
to cero, al límite de lo que ya no es visible. En estas 
to, las obras de Reinhardt se pueden observaren el 
texto de otras tendencias en América y Europa que 
habían llevado a la fundación del grupo Zero en A 
nia, de Nul en los Países Bajos, y del gruppo ten hall 
los Homenajes al cuadrado de Josef Albers (a quien Re 
hardr admiraba); a Jas telas monocromas azules, rol 
doradas y a las «pinturas invisibles» de Yves Kleiny, 
nalmente, a las telas color field de Rothko y Newm 
También se pueden establecer conexiones con él pase 
do, con el rigor clásico del cubismo (que para Rein 
representaba el mayor acontecimiento estético del s+ 
glo), con Piet Mondrian y De Stijl, con Malevich ysu 
suprematismo. El negro de Reinhardt=suscepriblede 
infinitas variaciones incluso sin las distinciones frío- 
cálido producidas al añadir colores primarios n0€s 
fenómeno del contraste entre claro y oscuro, sino un 
fenómeno de la propia luz (de forma que el opuesto,é 
blanco como fuente de oscuridad, no se manifiesta). 
luzes una cualidad inmanente en las Pinturas negras. 
Éstas la han absorbido. Su luz no procede de ningun 
fuente externa oculta, como en las obras de Rothko, 
negro de Reinhardt ha extinguido toda forma. Lasdir 
siones internas en forma de cruz o triparritas quese 
detectan en las composiciones de manera más clara 
las primeras que en las posteriores, no tienen signifi 
do formal, y aún menos simbólico. Reinhardt se di 
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' mucho con los intentos de leer en la forma de la cruz, 
quees muy anterior a la cristiandad, algo con el carácter 
deuna visión crisiana nihilista. De hecho utilizaba las 
escisas formas interiores sólo como medios para articu- 
lty diferenciar el campo negro. El negro incluye todos 

Uloscolores; lo significa todo precisamente porque es 


Meditación y movimiento 


negativo. En palabras del filósofo protestante Paul 
Tillich: «Lo negativo vive de lo positivo que niega». 

El rechazo por parte de Reinhardt de todo lo no clásico, 
de lo místico y sentimental, su absoluto purismo, eran 
intransigentes. El arre abstracto, declaró, tiene su propia 
inregridad, no algún tipo de “integración” conalgo más. 


Reacciones europeas al expresionismo abstracto 


Una reacción a la abstracción gestual desenfrenada, en 
ese caso por parte del grupo Cobra y el tachismo, fue ran 
evitable en Europa como la había sido en los Estados 
Unidos. Hastiados del escepticismo existencial de los 
años de posguerra, los artistas sacaron sus conclusiones 
del cambio de situación, del nuevo optimismo económi- 
voy polírico de finales de los años cincuenta y principios 
delos sesenta. El papel del genio abandonado perdió su 
amcuvo. En vez de confiar el reconocimiento a la poste- 
ridad, los artiscas se volvieron hacia los vivos, buscaron el 


ca 


fito aquí y ahora. En contraste con la aguion painting 

imericana y su exrrovertida expresión vital de liberación 
* del pasado, el rachismo, a pesar de su frenesí gestual, lle- 
| wóel canino europeo hacia el interior, un camino que se 
| remontaba a través del expresionismo hasta llegar al 
periodo romántico en el arte. 

La espontaneidad y el dramacismo propos del rachis- 
| moortodoxo ahora se enfrentaban 2 una pintura lirica, 
serena y optimista, quese basaba plenamente en la luz y 
elcolor. Los jóvenes artistas empezaron a desconfiar del 
gesualismo cargado de emocionalidad, y en cambio no 
adoptaron la postura contraria. El polo constructivista, 
porserun arte de un ordenado estancamiento, creían 
queno podía hacer justicia al entorno flexible y en conti- 
no cambio ni a la relajada acritud ante la vida de princi- 
pios de los sesenra. El excitado dinamismo de ayer fue su- 
blimado en una vibración de color. La limitación a un 
solo color, bien claramente dominante o usado en una 
gama de gradaciones, ponía un conrrapunto pictórico a 
hesiidencia del mundo consumista, La inundación con 
estímulos visuales, la contaminación visual del entorno 
contemporáneo, empezaba a sentirse por aquel entonces, 
yliidea de contrarrestarla con formulaciones «puras», 
sensiblemente artísticas, era un motivo significante. Pero 
ilugar del hastío ante el mundo y la náusea que confor- 
- maban el tachismo, los cuadros de los artistas monocro- 
mos mostraban una fina sensibilidad para la belleza del 
color y sus cualidades vivificadoras y estimulantes, tanto 
sidefinían el color, como Otto Piene, como «luz y ener- 
gía», o como «materia sensibilizada», como Yves Klein. 
¿Los matices», proclamó Piene, entonces ideólogo del 
grupo Zero de Diisseldorf, con todo el parecismo de su 
recién descubierta fe en la luz, «estimulan nuestra respi- 
ración y acenmúan la fuerza de nuestros colores». 
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En lugar de bulliciosas cataratas de color, se produjo 
un nuevo orden basado en la reducción como principio 
artístico; en lugar de efectos dramáticamente coloristas, se 
produjo una limitación a sutiles efectos de luz y oscuridad, 
luz y sombra, o a una diferenciación gradual de un mismo 
tono, o incluso al blanco y negro. La composición cons- 
mmuida jerárquica y geométricamente se vio substituida 
por una estructura igualitaria de campos de color, sin un 
centro de interés, organizada por medio de módulos, face- 
tas, redes o pantallas uniformes cuya regularidad se podia 
animar por condensación o relajación, desplazamientos 
rítmicos, colores sincopados, puntos de calma, dilación o 
aceleración. El centro de este movimiento fue un grupo 
de tres artistas en Dússeldorf llamado Zero: Otto Piene, 
Heinz Mack y Gúínther Uecker. Fueron estimulados por 
el francés Yves Klein, confirmados por el italiano Lucio 
Fontana e inspirados por el grupo de Múnich Zen, reu- 
nido alrededor de Rupprecht Geiger (£. abajo), Will: Bau- 
messter, Frirz Winter, Rolf Cavael y Theodor Werner. 

La protesta contra el tachismo empezó en 1957, con 
exposiciones que sólo duraban una noche en los estudios 
de Piene y Mack. El primer manifiesto de Zero se publicó 
al año siguiente. Á pesar de que estos artistas respetaban 
el élan vitalde un Pollock y el misticismo existencial de 
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«El rajo es “el” color. El rojo es bello, 
El rojo es vida. energía, potencia, 
poder, amor, calor. fuerza. El rojo 
le eleva » 

RUPPRECMT GEIGER 


Rupprecht Geiger 

Pintura r0¡2, tgót, 1963 
Olco sobre iela, 190 x 155 cm 
Múnich, Stádosche Galerie 
en Lenbacthavs 


Otto Piene 

Venus de WillendorÍ, 1963 
Óleo y humo sobre rela, 

IS0xX 100cm 

Amsterdam, Stedelijk Museum 


Heinz Mack 

Gran triada (Constelación cromá- 
rica), 1993 

Acrilico sobre tela, 230x 1802m 
Colección privada 


Página 297 arriba: 
Heinz Mack 

Rotor blanco, 1960 
Madera, vidrio, motor, 
193x 153x 22 2cm 
Colección del artista 


Página 297 arriba: 

Gúntlher Ueckter 

Construcción con clavos, 1962 
Clavos, tela y madera, 60x $. cm 
Venccia, Colección Peggy 
Guggenheim 


un Wols, se defendían celosamente contra la reivindica- 
ción de quetl arce debía ser una expresión de la £poca. Si 
lo fuera, afirmó Piene, un artista no sería más que un are- 
portero», Zero creía francamente y, por ese tiempo 
anacrónicamente, que «el ideal platónico de que lo bello 
es rambién verdadero y bueno no se ha olvidado». Por 
otra parte, la «opacidad» del color de Part informel era un 
signo de la opacidad de la persona, de la opacidad de su 
conciencia». Así, el camino de Zero, lógicamente, llevó 
de una gestualidad subjetiva a una objetividad práctica- 
mente anónima, del existencialismo al estructuralismo, 
del pesimismo de la posguerra a las visiones más optimis- 
tas de la época de Kennedy. En el programa de Zero no 
había Jugar para la melancolía triste que Sedlmayr supuso 
que era un tasgo esencial del arista moderno. No fue 
hasta las obras tardías de Uecker que el lado sombrío de 
la vida recuperó su propio espacio. 


El medio de la mz 

En aquel momento, los tres artistas se pusieron de acuer- 
doen que un arte de confesión subjetiva, de sufrimiento 
por los males «lel mundo y las propias debilidades y erro- 
res, debía ser sustituido por un arte de afirmación, un 
arte que vibrara en simpatía con los riumos del universo, y 
con los de la civilización moderna. Este actitud funda- 
mental estaba en consonancia con un giro hacia la luz 
creadora de vida como nuevo medio del arte. 

El «nuevo idealismo» derivado de esta actirud, la 
somantización de la luz de Piene y Mack, era algo que 
Uecker, quese unió al grupo en 1958, no pudo aceptar. 
Sin embargo, al principio él también soñaba con un nue- 
vo «hombre vacío», un ser humano sin historia y, por lo 
tanto, sin prejuicios, capaz de liberarse a sí mismo del 
trauma occidental de la guerra y el holocausto, «prepara- 
do para ira otro planeta». La depresiva falta de imagina- 
ción de los posteriores astronautas de la vida real, quese 
encontraban muy lejos de las vistones cósmicas de un 
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Yves Klein, eran tan impredecibles entonces como: 
ción insensata de convertir el espacio en un reatro pan 
enfrentamientos militares. 

Entonces el color se ensalzaba como una emani 
de la luz. ¿Qué paso siguiente podría haber sido másdl 
vio que pintar cuadros monocromos, escenificar ball 
de luz y más filosóficamente— entender el arte como 
«una articulación de fuerzas narurales: «luz, fuego, h 
mo, viento», como dijo Wieland Schmied? Una noche 
en un bar de artistas de Dússeldor, Piene planteó la 
cuestión retórica: «¿Por qué un cuadro no debería te1é 
un sólo color?» Pues bien, al cabo de los años, Piere pi 
no sólo cuadros rojos, sino también amarillos, blanc: 
marrones, introdujo la estructura rericular en el arte, 
bajó con humo y fuego y, siguiendo los pasos de Mol 
Nagy, realizó danzas de luz, antes de pasar a trabajas 
tres dimensiones (£. izquierda). 

Mack intentó muy pronto escapar de la bidimenú 
nalidad al mismo tiempo plana e ilusionista, e hizovl 
la vida en el plano pictórico. El resultado fue una sere 
Vibraciones extremadamente sensibles y pictóricas 
dasdurante los años pioneras del grupo Zero (pág, 
É. arriba). Pero una vez descubrió el encanto de la luz 
flejada, después de haber pisado una fina hoja de met 
extendida sobre una alfombra y haber obtenido unan 
presión de su textura, Mack se sintió obligado a 1ba 
nar la pintura, por lo menos durante un tiempo. Yaen 
1963, cuatro años antes de que las diferencias entres 


miembros llevaran a la disolución de Zero, Mack pint 
bael que pensó que sería su último cuadro, y se conv 
en escultor y creador de objetos iluminados e inundadi 
de luz. Desde entonces, de hecho, Mack ha vuelto ala 
pintura en colores intensos, pero todavía se mantienelk 


no la no- asu objetivo de producir ejemplos escultóricos y arqui- 


ro para tectónicos del entorno humano de un diseño más sensi- 
ble, tanto en el ámbito secular como eclestástico (pág. 


ranación 296, E. abajo). El optimismo y la fe en el futuro de los pri- 
más ob- meros años de Zero continuaron conformando proyec- 
t ballets tos globales, y realizaron obras que abrazaban el espacio 
E0ma como el proyecto de Mack en el Sáhara o el famoso para- 
go, hu- suas de Piene sobre el Parque Olímpico de Múnich. 
noche, Uecker nació en Mecklenburg, en el noroeste de Ale- 
có la mania. Antes de emigrar al Oeste recibió poderosas 
ría tener infuencias de la vanguardia europea oriental, que fue to- 
ene pintó ltrada enla Alemania comunista hasta 1951. Kasirnir Ma- 
lancos y kvich y su discípulo polaco Vladislav Suzemiñsky im- 
arte, U'a- presionaron especialmente a Uecker, mientras que los 
: Moholy- expresionistas le atrajeron principalmente por su postura 
vajar en intransigente y su absoluta dedicación personal a su arte, 
/ El surgimiento del enfoque visual maduro de Uecker 
imensio- [E derecha) se produjo a mediados de los años cincuenta, 
UZO: vibrar cuando rechazó el contenido en la pintura como reac- 
AN al ie de ción a las ilustraciones ideológicas del socialismo realista. 
as realiza- Reflejando su situación personal, Uecker pintó Pinruras 
148. 297, tuciasusando los dedos. El tema fue sustituido por la tex- 
la luz re- tusa de la pintura en impasto, la poesía encubierta de un 
le metal material mundano. Para intensificar la textura de bajo 
una ini- relieve y la vibración de la superficie, Uacker empezó a 
-abando- incorporar diversos objetos de la vida cotidiana en la pin- 
Ya en tura. Uno de éstos era el clavo: se había descubierto el 
tre sus medio principal del arte futuro de Uecker. Al principio 


wlizó los clavos de forma similar a la pintura, como un 
material de trabajo entre otros. Más tarde, el medio se 
convertiría en el mensaje, un medio para crear sensibles 
juegos de luz y sombra, picróricamenre estructurados, 
que atraían irresistiblemente la mirada del espectador. 
Por medio del color blanco, que conriene todos los otros 
colores del espectro, el clavo se veía prácticamente des- 
materializado, para converurse al final en un fetiche, he- 
ramienta y vehículo de una idea al mismo tiempo. Tam- 
bién se convirtió en una cruz para él, pues el proceso de 
aplicar miles de clavos implicaba una enorme demanda 
deenergía física y mental. Las correcciones son imposi- 
bles. Sise comerte un error, la obra queda arruinada. 
Elalto grado de riesgo y la aceptación de éste por par- 
tede Uecker proporcionan a su obra una profunda seric- 
dad y el carácier de un perperuo experimento consigo 
mismo, tanto sí elabora cuadros bidimensionales como 
objetos estáticos y cinéticos, tanto si modula la luz por 
medio de sinuosas filas de clavos, varas de hierro o Plan- 
taciones, diseña instalaciones temporales relacionadas 
conun sitio concreto o pinia meditativas acuarelas, El 
optimismo inicial, algo ingenuo, del manifiesto de Zero, 
«Zero es silencio, Zero es el principio, Zero es redondo, 
Zero está en rotación», se desvaneció pronto, y para Uec- 
kerno volvió jamás. La realidad le alcanzó. «Una ge- 
ek pinta- neración de posguerra se está convirtiendo en una gene- 
: convirtió nción de preguerra», escribió en una proclama antimi- 
nundados litarista. Esta visión desilusionada nos ayuda a recordar 
zlto a la queel tema indamental de Uecker no es «el arte y la 
muiene fiel 1 vida. sino la vida y la muerte». Esto sólo puede suponer 
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Yves Kkein 

ANT 63 (Anchropomérmc), 1961 
Pigmento y resina sintética sobre 
papel, sobre rela, 153x 209 cm 
Colección privada 


«¿Qué es el azul El ram es lo invi- 
sible zonvirriéndase en visible. (...) 
El azul no tiene dimensiones. “Está” 
más abld de las dimensiones de las 
que beben otros colores. 

Yves KLEIN 


que, en la incesante transformación de lo eternamente 
igual —<! tiempo, que no fluye, sino que es-, los rituales 
arrísticos de Uecker colocan al ser humano delante del 
cuadro u objero, ca un centro imaginario, no como ima- 
gen sino como medida de todas las cosas. 


Yves «le monochrome» 
Aunque no era mayor quesus amigos alemanes, Yes 
Klein se debe considerar la figura parernal del 


movimiento Zero (págs. 298-300). Alos ojos del 
entusiasta Otto Pienc, fue incluso la «encarnación 
presente del santo, profeta, mesías». Si Yves le 
monochrorae hrabicra vivido más años, es casi seguro que 
hubicra tenido una categoría especial y habría sido 
venerado como un ídolo, como el posterior Joseph 
Beuys. 


Klein era una personalidad fascinante: era un hombre 


no muy alto, más bicn fornido, de ojos melancólicos y 
oscuros, un visionario y un administrador, un hombre- 


espectáculo y un mística, un acuvisca y un filósofo. Ántes 


desu aparición en escena, la mayoría de la gente pensaba 
que la armonía geométrica universal de Mondrian y el 
Cuadrado negro de Malevich marcaban el límite exuremo 
de lo que la pintura cra capaz de formular (las Pinteras 
negras de Reinharde todavía eran desconocidas en Euro- 
pa), pero Klein superó por mucho esta creencia. Junto a 
un amigo químico, experimentó incansablemente para 
encontrar ese profundo, mate y luminoso azul ultrama- 
rino que permitiría al artista hacer visibles las cualidades 


matenales y espirituales del color y, al mismo tiempo, ha- 


cerlas accesibles al espectador contemplativo. Los pane- 
les monocromos de Klein, inicialmente planos y más 
rarde construidos en relieve por medio de esponjas, cu- 
biertas de capas aplicadas con pincel o rodillo de «KB» 
(hiternazional Klein Blue) y posteriormente de oro a, más 
raramente, rojo, dividieron el mundo del arte en dos 
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bandos: los partidarios de Klein y los quese burlabar 
él. Los primeros le consideraban un genio, los últimas 
un charlarán. Á partir de su exposición de «materiales 
osibilizados», que consistían en pigmento azul con 
jador especial, uno de los muchos caminos de este im 
narivo arrista llevó, lógicamente, a la «pintura invisib 
En 1958, en la galería l1is Clert de París, en cuyas salas 
vadías y blancas no se veía nada, Klein expuso el print 
de lainmaterialidad, del incremento de la indefinibil 
que siempre se encuentra presente en la pintura auna 
nose pueda ver. Esto fue más que la travesura de un 
artista. La exposición representó una formulación er 
«pintura» del silencio de lo inexpresable que era un 
ran destacado de la situación histórica del moment 
Másadelante, Kleín pinró con fuego y luz, elabor 
do imágenes que fulguraban, brotaban y volvían aquí 
en silencio. Él y sus amigos Arman y Pascal se reparte 
el mundo: Klein firmó el ciclo; en colaboración coné 
arquirecto Werner Ruhnau concibió ajre acondicion: 
para grandes territorios geográficos del planeta. Klein 
compuso una Sinfonía monótona utilizando una solar 
y vendió Lo inmaterial por una cantidad establecida di 
láminas deoro, la mitad de las cuales tiró al Sena. Apa 

de 1960, después de su encuentro con los nouveaux 
tesagrupados alrededor del crítico Pierre Rescany 
elaboró impresiones sobre papel en un azul metafsia 

cuerpos femeninos desnudos bastante físicos, o crebl 

genes negarivas utilizando un espray 

Tal vezes ir demasiado lejos ver estas Anthrepo 
como una santificación de la carne», como hizo une 


en las acciones románticos e idealistas del artista, q 
vo influencias del budismo zen y de las doctrinaso 
de losrosacruces. Sin embargo, está fuera de toda dut 
importancia de su espíricu inquicro, cuya influenciah 


al arte conceptual de nuestros días. La cooperaciónd 
Klein con los nuevos realistas, con los escultores Jean 
Tinguely y César, con el elaborador de objetos D: 
Spoerri, el ercumulador» Arman, el artista cmpaquet 
dor Christo y el autor de décollages Raymond Hains, 1 
fue tan sorprendente como podría parecera simple vi 
ya que de la misma forma que Klein trabajaba con pig 
mentos reales, todos estos artistas trabajaron con obk 
reales de la vida coridiana, desde monturas de gafas,p 
sando por máquinas de escribir, hasta los restos de co 
mida en la mesa de un artista. Ellos, al Án y al cabo, t 
bién trabajaban en la recuperación de la dignidad dela 
banal, en una síntesis de lo material y lo no marerial, 
quesin la sublimación que sólo el propugnaba, y quel 
llevó a esperar que, por medio del arte, se pudiera reall 
«uma nueva y grandiosa civilización mundial de lo be 


Espacio convertido en luz 
Si Yves Klcin fue una figura paternal para sus amigosó 
ráneos de Zero, el antiguo escultor Lucio Fontana, mi 
doen Argentina y treinta años mayor, fue más bien 
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Yves Klein 

Relieve con esponjas xades (RE 19), 1958 
Pigmento sobre resina sintética sobre esponjas, 
grava y conglomerado, 200x 165 mn 

Coloria, Museum Ludwig, Donación Ladwig 
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Yves Klein 

Azul monocromo IKB 48, 1956 
Óleo sobie madera, 150 x 125cm 
Estocolmo, Moderna Muscer 


«Sentir él abra, simexplicación, sin 
paltas, y epresontar esta situación 
€s £reo yo, lo quee me llevó a la pin- 
IA MONOCIDINA. 

Y vrs KLEIN 


Lucio Fantana 

Concerto spaviale: Átrese, 1985 
Acuarela sobre rela, cinco inai- 
SiQ0es, 100x cm 

Colección privada 


un familiar muy cercano que admiraron desde una res- 
petuosa distancia. Esa él a quien el grupo alemán debe 
su mejor obra en colaboración, la instalación luminosa 
en el espacio Hommage 4 Fontana, que fue una de las sen- 
saciones de la Documenta M de 1964. Fundador en los 
años treinta de la rama italiana de la abstraction-création 
en París, Fontana fue el autor en 1946 de un Manifesto 
blancoen que desarrolló ideas sinestéticas que no se con- 
vertizían en una realidad artística hasta mucho más tarde, 
en su propia obra y en la de otros, si bien no con el alcan- 
ce y el impacto que Fontana había previsto. El manifiesto 
reivindicaba que el color y el espacio, la luz, el movimien- 


to y el sonido se pusieran en relación. Haciendo el primer 


paso de permitir al espacio penerrar en el cuadro bidi- 
menstonal, o de abrrlo al espacio circundante, Fontana 
ue ya tenía cincuenta años en aquel momento- sim- 
plemente hizo un agujero en la tela (buchi)o le hizo un 
corte con un cuchillo (£4g/) A sus ojos, esta solución apa- 
rentemente improvisada al problema del espacio no fue 
un acro de destrucción, sino de liberación. La superficie 
marerial debía ser violada lireralmenre para hacer espa- 
cio, para crear espacio para la visualización de una idea. 
Evidentemente, como el de Yves Klein, el arte de 
Fontana es conceptual; en él, la idea es más importante 
que la forma en que se lleva a la práctica, Esto se refleja 
en los títulos de las obras: Concetro Spaziale (concepto 
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espacial) para las pinturas, Scultura Spaziale (escolwr 

espacial) para las esculturas. El objeto, sea pintur 06 
cultura, tiene una función meramente mediadora. Par 
arústa, el color de la tela y la disposición estérica deinó 
siones o agujerosen ella, y las perforaciones en la esti 
ra, servían en primer lugar como «explicaciones edi 
de sus ideas para el público, La consisrencia de estas 
queda bien ilustrada por las esculturas planas de Fonz 
na, que en lugar de desplazar el espacio permitían que 
éste penerrara en la pieza a través de sus aperturas. Ya 
1951 utilizó tubos fluorescentes para crear signos eneles 
pacio que ya anticipaba desarrollos posteriores; el nuen 
género de arte del entorno, el espacio interior diseiado 

para funcionar como imagen, así como la utilización: 
nuevos materiales industriales. 


El sueño de la obra de arte total 

Zero fue más que un grupo de artistas alemanes y sus 
amigos y relaciones franceses e iralianos. En conso 
con su acuúirud cosmopolita, el movimiento prontost 
conviruó en un fenómeno internacional, llegando hi 
Japón. El grupo Nul de los Países Bajos, el groppo de 
Milán, el Groupe de la Recherche d'Art Visuel francés 
agrupado alrededor del artista cinérico Julio Le Parc,m 
habrían exisúdo sin Zero ni, naruralmente, sin Yves 
Klein. El de los años sesenta fue un período, como 4 
dicho Júrgen Claus, de una «expansión de las artes», 
período de superación de límires entre los géneros d+ 
sicos de la pintura, la escultura y el grabado, dela indie 
sión de la luz y el movimiento, la palabra y el sonido, ea 
obras de arte que, romando prestado un término dela 
ciencia, se llegaron a denominar interdisciplinarias, es 
y sus predecesores llevaron a cabo contribuciones maté 
riales a estas tendencias prosiguiendo y superando in 
ros históricos, entrelos cuales se encontraban algunos 
futuristas, dadaísras, constructivistas y unos pocos delle 
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maestros de la Bauhaus, como Kandinsky, Schlemmer y 
Moholy-Nagy. No fue ninguna coincidencia que Piene, 
Mack y Uecker, como Fontana, penetraran en la tercera 
dimensión, o que Klein, con sus ideas y actividades, in- 
duso fuera más lejas al avanzar en el ámbito delo imagi- 
nario. Tras todos estos experimentos se encontraba el vie- 
josueño de los artistas de Ja obra de arte total, la obra de 
are queabrazaría y reconciliaría la mente y la materia, 
que incluiría el mundo y, a la vez, lo trascendería. 

Alo largo de su breve e inquieta vida, el artista iralia- 
Piero Manzoni (£ abajo) llegó, pasando por Parr in- 
formel tardío, Tápies y Dubuffer y los nuevos realistas, a 
hisobras blancas, en realidad sin color, que llamó, en 
consecuencia, Acromos. Estas piezas van más allá de las 
obras cosmológicas monocromas en azul de Klein en el 
sentido de que se elimina cualquier referencia a algo ex- 
terior a ellas, y las telas blancas, balas de algodón o pelo- 
sde plástico, hojas de vidrio o de fibra de vidrio, circu- 
losde piel de conejo o cubos de paja no significan nada 
másallá de sí mismos, A veces las formas minimalistas 
incluso surgen de las características innatas de los mate- 
males, «El infinito», dice Manzoni, «es, hablando estricta- 
mente, monocromo o, aún mejor, desprovisto de color». 

De manera similar a Yves Klein, Manzoni fue enton- 
vesmás allá de los confines del marco pictórico para po- 
nersu firma sobre cuerpos humanos, cáscaras de huevo o 
sus célebres latas que contenían Merda ddarrista. Declaró 
queel aire contenido en un globo era Aliento de artista, y 
quela bomba de aire en el interior de una caja de madera 
en un Cuerpo de aiye; dibujó una línea de 7200 metros de 
longitud y proclamó —de una forma menos mistica y más 
ncodadaísta que Beuys- que la frontera entre la vida y el 
are era inexistente, En 1961 Manzoni erigió el Pedestal del 
mundo (pág. 509). Por su radicalidad, su obra pertenece 
sólo de forma parcial y condicional al medio pictórico; 
fundamentalmente elude toda clasificación. Durante 
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su breve carrera, el enfoque de Manzoni pasó por las 
estaciones de l'arr informel, el nouveau réalisme, el neo- 
daísmo, el happening, fluxus y Zeto. 

El representante más significativo del movimiento 
europeo Zero en Holanda, Jan Schoonhoven (pág. 302, 
f. abajo), era un desertor de l'art informel. En consonan- 
cia con la sensatez holandesa, tendió más hacia lo concre- 
to que hacia lo utópico, Y a diferencia del sensible pintor 
monocromo belga Jef Verheyen, Schoonhoven no sentía 
ningún interés por el color. La objerivización de la obra de 
arte fue la principal finalidad de este inteligence purista. 
«Zero», dijo Schoonhoven, «es, por encima de todo, una 
nueva concepción de la realidad, en que el papel del artis- 
ta se reduce al mínimo. La ausencia de cualquier prefe- 
rencia por ciertos lugares y puntos en la obra es importan- 
te para Zero, y necesaria para poner la realidad aislada en 
evidencia. En la práctica, esto significa un edificio serial, 
dispuesto en líneas, un orden que evita las preferencias». 

La rigurosa obra de Schoonhoven se desarrolló sin 
rupturas ni saltos, porque permaneció fiel a los principios 
que le habían parecido correctos desde sus comienzos, 
Los cambios en su idioma exacto y geométrico, basado en 
los efectos de luz y sombra y a medio camino entre la pin- 
tura y la escultura, se producían de forma gradual, 
paso a paso, reflejando una gran disciplina intelectual y 
estética. Este procedimiento explica la riqueza de detalle 
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Lucio Fontana 

Contepra espacial: Beda en Vene- 
cla, 1960-1961 

Oleo sobre tela, 152 154 Cin 
Colonia, Museura Ludwig, 
Donación Ludwig 


«El subroneiente moldea lo indivi- 
dual lo complera y lo iransforma, le 
proporciona la guía que recibe del 
mundo. y que a su vez adopta de vez 
en cuando.» 

Lucio FONTANA 


Piero Manzoni 

Ácromo, 1962 

Piedras y color blanco sobre rela, 
7sx 6ocm 

Colección privada 


Gotihard Graubner 

Cuerpo color=espacio, 

Dítpico, 1977 

Óleo sobre tela sobre madera xinté- 
Uica, 248 x 248 x 10m [cada uno) 
Calonia, Muscum Ludwig 


de la obra de Schoonhoven, que por ello nunca resulta 
aburrida a pesar de su lógica rigurosa. 

Si el color no existe para Schoonhoven, para Gott- 
hard Graubneres el tema fundamenaal (£ arriba). En los 
primeros años clasificado como pintor monocromo, y 
asociado a Zero, con cuyos miembros tenía contactos 
amistosos. En realidad, la palera de Graubner era más 
policroma, más rica en gradaciones que tal vezla de nin- 
gún otro pintor del momento. Lo que le relacionó con 
Zero fue su comprensión del color como una emana- 
ción de la luz, En una primera fase, describió sus cua- 
dros con el símil «crampolines de luz». 

Alos Espacios de colorbidimensionales del joven 
Graubner siguieron telas tituladas Cuerpos de color (o Pin- 
muras cojín), que obtenían una calidad háptica por medio 
del almohadillado, Entonces el artista combinó ambos 
enfoques para producir Cuerpos de colar-espacio, manihtes- 
raciones en color del infinito quese enfrentan al especta- 
dor del cuadro, le rodean, y en las cuales éste penerra 
mental y meditativamente. Graubner otorga una presen- 
cia física a lo metafísico. «Mis cuadros se expanden a me- 
dida que aumenta la duminación», diceel artista, y «cuan- 
do ésta se apaga, éstos también lo hacen. El principio y el 
fin son intercambiables. No describen una condición; 
son una transición», En el proceso de pintar, Graubner 
intenta «olvidar, hacer callar, enmudecer, excluir el yo». 

En los Cuerpos de color-espacio, el flujo diáfano de mo- 
duladas gradaciones de color, ricas en matices y valores, 
esel elemento creador de espacio por sí mismo. La pintu- 
radescansa en el cuerpo de la tela sólo como soporte, no 
como volumen plástico por derecho propio. Graubner 
también produjo obras sobre papel plegado o cepillado, 
en que el juego de luz y sombra es fundamental. En su 
obra madura, los colores se han vuelto más claros y lu- 
minosos, con fuertes contrastes e interacciones. 
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Jan Schoonhoven 

Ra-3,197 

Cartón, papel y pintura al temple 
sobre madera, 260x nocm 
Diisseldorf, Kunsimuscum Diis- 
seldoef im Ehrenhof 


La fascinación por lo trivial 
Pop art y nouveau réalisme 


No hay otra denominación de una corriente del arte del 
siglo xx que haya pasado a formar parte del uso común 
como lo ha hecho la de pop arc. La experiencia cotidiana 
raramente ofrece una oportunidad de describir algo o a 
alguien como expresionista o cubista. Es verdad que una 
| suación o una broma se pueden llamar surrealistas, pero 
L sto es raro, y riende a ser una expresión privada. El tér- 
E mino pop, en cambio, se ha hecho muy conocido. Se 
aplicaa todo, desde la música a los estilos de peinado, 
desde la moda hasta el diseño aplicado, desde el cine a 
publicidad, ya que todos deben mucho al pop art. 
Tora la gana de la cultura crivial americana se en- 
quentra presente en un colage del artista británico 
Richard Hamilton, titulado ¿Y qué es lo que hace a los 
bogares de hoy tan diferentes, tar atvacrivos? (E. derecha). 
Pintado en 1956 para la legendaria exposición celebrada 
en Londres «This is Tomorrow» (He aqui el mañana), la 


imagen contiene un culturista, una chica de revista, un 
televisor, un magnetófono, el emblema de la Ford, una 
hara de jamón, un cartel de cómic y un retrato ancestral, 
unaaspiradora, un anuncio de cinc, un enorme chupa- 
chup para todo el día agarrado como una raqueta de tenis 
(ycon la inscripción «Pop») y la forografía ampliada de 
ma playa llena de gente, todo ello bajo un techo formado 
por un fragmento de la Nierra. Como la misma exposi- 
ción, esta obra surgió en un riempo en que la primera pri- 
mavera del pop arr en Inglaterra, el Independent Group 
iniciado por el escultor Eduardo Paolozzi y el propio 
Hamilton, hacía tiempo que se había disgregado. Sin 


—- ; a E Richard Hamilton 

— embargo, el colage de Hamilton se convirtió en la imagen «¿Y qué eso que hace a los hogares 
Ps programática del pop británico. de hoy en día tan diferentes, can 
A : : e ! atracilvos?», 1956 

=> Dicho colage revela tres cosas: en primer lugar, una Richard Hamilton Colage sobre papel. 261 25cm 
a mezcla de fascinación e ironía con respecto alos símbo- Trafalgas Square, 1965-1967 bas o 
—— : c ; leo yÍ É Colección Prof. Dr. Zundel 
== losde opulencia americanos; en segundo lugar, lairapor- a: Jo a e a ic 
AÁ . Ae de a 

== tancia del colage como técnica típicamente pop, proce- Colonia, Museum Ludwig, 

== dente de la práctica cubista, dadaísta y surrealista y. ca Donación Ludwig 
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tercer Jugar, la inteligencia y sofisticación de una compo- 
sición llena de alusiones y ambigúedades. Esto se encon- 
iraba en franco contraste con la banalidad del tema. El 
debate vigente sobre el origen del término popart, que 
generalmente se atribuye al crítico Lawrence Alloway, no 
debe preocuparnos aquí. El hecho es que el joven Paolo- 
1, que vivía en París por aquel tiempo y se sentía impre- 
sionado por el dadaísmo, así como por las variantes del 
surrealismo hasta llegara Dubuffet, ya utilizó el término 
pOpen 1947, en uno de sus primeros calages. 

Pero incluso la influencia de Duchamp fue más im- 
portante que la del dadaísmo o el surrealismo, ya que éste 
fueel primero en exponer objeros ordinarios, fabricados 
iserje, en el contexto de una galería o un museo, y en 
dibujar irreverentemente un bigote sobre el símbolo sa- 
gado del arte occidental, la Mona Lisa. Otras fuentes de 
Inspiración fueron los colages y construcciones «Merz» 
deSchwitrers, y el Léger tardío del «Olimpo proletario» 
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Jean Hélion 

La manera equivocada, 1947 

Óleo sobre tela, 13 5x 146cm 
París, Musée National d'Art 
Moderne, Centre Georges Pompi- 
dou 


Peter Phillips 

Bandera púrpura, 1960 

Óleo, colage y cera sobre tela, 
213x 184 cm 

Londres, colección privada 


Patrick Caulfñield 

Cerámica, 1969 

Óleo sobre rela, 2135x 152'5cm 
Londres, Táre Gallery 


Joe Tilson 

OH!, 1063 

Óleo <obre vela, 125 5x 94 cm 
Boston (MA), Colección The 180 
Beacon 


con los atributos cotidianos que lo acompañaban, El pop 
art no sólo convirtió la trivialidad en un tema digno de 
tratamiento estético y la monumentalizó —en especial en 
Arvérica— por medio de la técnica de la ampliación, sino 
que también reflejó cada vez más los iconos de la cultura 
de masas de una forma inteligente y crítica. 

Así, el término pop art, a diferencia de su origen, el 
arte popular o folclórico de la cultura vernácula, es bási- 
camente un nombre erróneo. Además, a pesar del interés 
que sigue teniendo para los artistas jóvenes, el pop no 
conserva mucha vitalidad hoy en día. Sin duda, los artis- 
tas entonces jóvenes que concibieron el pop lo pensaron 
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como un estilo que atraería amplias audiencias, Y, d 
pués de largos años de dominio por parte del arte abi 
to de todas las tendencias, el pop fue recibido como 
especie de alivio cuando se hubo calmado la impresió 
inicial (la reacción al neoexpresionismo de los años 
ochenta sería similar). 

Sin embargo, los cambios revolucionarios en la ar 


y el tema que introdujo el pop en la pintura y, más tard 

en la escultura =su resurrección del contenido, su int 
ducción de lo trivial en el reino hermético del arre abs 
tracto después de 1945- no consiguieron, al fin y al cáb 

una integración de las bellas artes en la sociedad de 
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masas. Los destinatarios del pop, como los del realismo 
proletario de Léger, no respondieron como se esperaba a 
lanegación, por parte del estilo, de las jerarquías compo- 
siuva y temática, a la tendencia igualitaria, por así decirlo 
democrática, de su imaginería original y no derivada. A 
1 pesar de su enorme efecto indirecco en la cultura de ma- 
¡ sas, el pop art nunca tuvo ocasión de volverse tan real- 
| Mente popular como la música pop o el diseño de modas 
pop. Y cuando una gran ciudad alemana, Hannóver, pu- 
solas gordas y felices Nanas de Niki de Saint Phalle en las 
2 calles (pág. 520), €l resultado fue una ruidosa protesta po- 
- pular. En otras palabras, el efecro directo del arte, como 
había sucedido tan a menudo en el pasado, permaneció 
1 limitado inicialmente a un círculo de conocedores y ex- 
pertos, aunque este círculo se había ampliado de forma 
considerable con el tiempo. 


| Tema banal, medios sofisticados 

Blencanto elitista del pop se comprende cuando nos da- 
mos cuenta de que, a pesar de su impulso populista, el 
eslo se orientó fundamentalmente a partir de la reivin- 
dicación de Duchamp de que el arte debía ser ante todo 
inteligente. Así, aunque el tema pop era banal, sus me- 

l diosestéticos. por lo general, no lo eran, El pop era un 
estilo en consonancia con el nivel de conciencia de una 
cultura tardía; su aparente simplicidad era en realidad 
arúficial en grado sumo. En este caso, el medio no era el 
mensaje en absoluto, al contrario de la teoría entonces 
ampliamente aceptada del popular filósofo canadiense 

| Marshall McLuhan, El pop art fue también un arte de re- 
flexión crítica, sin prejuicios, no sóla por parte del artista 

quelo producía, sino también por parte de la audiencia 

quelo contemplaba. Esto se ve claramente en la versión 

1 británica del estilo, que surgió casi a la vez a ambos lados 

del Adántico, al principio sin influencia mutua. 

Mientras losartistas pop americanos, más pragmát- 
cos, obtuvieron mucha inspiración directa de la publici- 

dad, de la cual muchos habían vivido inicialmente, en 
Inglaterra una nueva teoría revolucionaria precedió a la 

práctica durante muchos años. Allí, además, el término 

pop art no se refería tanto al estilo en sí como alo que re- 

| presentaba: los símbolos de la producción y el consumo 
de masas, desde Mickey Mouse hasta el culto a los enva- 
ses, desde las películas de Hollywood a las novelas de 

1 ciencia ficción. Los protagonistas del pop británico ima- 

ginaron un arte contemporáneo que sería tan viral y di- 

verso como la propia vida contemporánea, incluyendo 

1 susbanalidades. Abrieron de par en par las puertas entre 

l- elane y la vida cotidiana, entre el arte y el kitsch, con la 
esperanza de crear una nueva unidad en la diversidad; un 

l anteaccesible a todo el mundo, más allá de las barreras de 

1 educación y clase. 

EnJos orígenes de esta tendencia en Gran Bretaña 

E existían dos influencias fundamentalmente opuestas. Por 
una parte, los artistas se sintieron fascinados por las ideas 
intelectuales de Duchamp y por los juegos mentales su- 
«realistas de Magritte, por medio de Paolozzi y Hamil- 
ton. Por otra, se sentían llenos de ingenua admiración 


Allen Jones 

Perfect March, 1966-1967 

Óleo sobre tela, tres partes, 

L0x 93UM 

Colonta, Museum Ludwig, Dona- 
ción Ludwig 
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«No ne preocupa que sn cuadro 
contenga una hiscoria mientras el 
principio y el fin existan en los cua 
tro bordes de la tela. In cuudro na 
Está terminado hasta que €s AtHosu- 
[Aciense. Eliórulo no debería ser una 
SMDPOs. 

ALLEN JONES 


Péerer Blake 

En el balcón, 1955-1957 

Óleo sobre rela, 12173x 90 8 cm 
Londres, Tate Gallery 
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David Hockarey 

Le Parc des Sources, Vichy, 1970 
Acrílico sobre tela, 44 x 305cm 
París, colección privada 


porel American way of life, y su promesa de frigoríficos 
piscinas para todos. Esta ambivalencia atravesaba las 
obras del primer pop británico, tanto en Hamiltono 
David Hockney, Ronald B. Kiraj o Peter Phillips (pág, 
304), que oscilaban entre la aceptación y el rechazode 
cosas que representaban. Además, al rebelarse contral! 
corriente principal del arte de un Henry Mooreo un Gr 
ham Sutherland, los jóvenes artistas británicos empe- 
zaban, por así decirlo, desde cero. En los Estados Unil 
por el contrario, había contacros directos con Duchar 
que vivía en Nueva York, y con la action painting, deb 
que surgieron los grandes predecesores del pop, Jasper 
Johns y Robert Rauschenberg, 

La desvergonzada despreocupación de los amena: 
nos superaba a la de los británicos, que sentían el pesod 
la tradición sobre sus espaldas. La obra de Hamiltonpí 
ne de manifiesto esta tendencia de forma muy clara. lo 
cluso su icono del pop británico mencionado más amb 
con su aglomeración de símbolos de prestigio y opuleie 
cia, ya muestra la distancia irónica del artista con resp 
to a su tema y alos medios empleados para representa 
Esta actitud crítica se acentuó con los años, y culminó 
con el contraste de un Londres supermoderno perob 
tal y duro con el de otro desinhibido del tópico pop! 
ilustrado por la detención de Mick Jagger y su amigo 
galerista Robert Fraser en 1968. 

En la imaginería de Hamilton, la récnica del colag 
desarrolla a la perfección, combinando materiales tradk 
cionales con lo último en el campo de los plásticas y la! 
sintéticos. Pero a diferencia de las manifestacionesdeg 
equivalentes americanos, las de Hamilton no son gent 
ralmente tan directas, sino ambiguas y codificadas. la 
sociedad de masas y sus ídolos, desde las estrellas deh 
pantalla hasta los astronautas, son criticados por medi: 
de la alienación, La gama de emociones en la obra de 
Hamilton abarca desde la empatía con el destino dels 
estrellas que, víctimas de su propio personaje artificial 
anulan a sí mismas en fotografías de prensa, como 
lyn Monroe (Mi Marilyn, 1964; Colonia, Muscum Lud: 
wig), hasta la pura burla de los métodos sofisticadose 
hipócritas de la publicidad en la imagen de tonos pand 
de un Pasaje rosa suave (1972; Budapese; Magyar Nema 
Múzeum). En esta invocación de la primavera, el punta 
de vista del voyenr y la calidad seductora del papel higié 
nico en primer plano tienen un papel fundamenaal. 

En contraste con Hamilton, el escultor Paolozzi 
(pág. 518), cuyos colages de Literas, películas y neodadall 
ras rompecabezas de palabras le cormvierten en un pre 
sor del pop, pronto se dedicó a intereses que iban más 
allá del estilo. Peter Blake, más joven que él, en Enclb8 
cón (Í. izquierda), en que se ven representados cuatro 
ños rodeados de emblemas de alea y baja cultura repro: 
ducidos con una seriedad inexpresiva, creó una imagen 
fundamental del pop briránico. Estos niños son repre 
sentantes de una sociedad que se enfrenta, en un estado] 
de inocencia, por decirlo así, con el fenómeno de la pro 
ducción masiva de bienes físicos y culturales. Su pin 


Al 


d 


también nos hace tomar conciencia misteriosamentedi 


Íficos y 
a las 
ona 
(pág. 

zo de las 
tra la 
»un Gra- 
mpe- 

; Unidos, 
1champ, 
r, de la 
lasper 


nerica- 

| peso de 
lron po- 
ara. Ín- 
4s arriba, 
pulen- 
1 Tespec- 
senrarlo. 
Iminó 
ero bru- 
opular, 
nigo 


colage se 
as tradi- 
os y los 
es de sus 
1gene- 
as. La 
sdela 
medio 
a de 
yde las 
1ficial, se 
10 Marte 
n Lud- 
dos e 

s pastel 
Nemzet 
| punto 
l higié- 
tal. 

3221 
odadaís- 
1 precur- 
1 más 

n el bal- 
atro ni- 
repro- 
magen 
repré- 
estado 
:la pro- 
pintura 
jente del 


problema del original frente a la imitación, ya que en vez 
deser un colage real, es pintado. Además, fue el primer 
artista pop, mucho antes que Andy Warhol, en represen 
rara los ídolos de la gentejoven dela época, ídolos cuya 
popularidad sin precedentes estaba mediacizada hasta el 
punto que no habría sido posible sin las técnicas de re- 
producción visual masiva encarnadas por los nuevos me- 
dios del cine y la relevisión. Es indicativo el hecho de que 
Blake nunca viera en persona a la estrella que pintó tantas 
veces, Elvis Presley, ya que, como admitió el propio artis- 
ta, era más un admirador de la leyenda que de la persona. 


Profundidad y jovialidad 

Un opuesto intelectual al «arte popular» de Blake se 
observa en la pintura de Ronald B, Kitaj (£ arriba), un 
admirador de Ezra Pound nacido en Cleveland, Ohio. 
Adiferencia de otros artistas del pop británico, cuando 
llegó a Londres Kitaj estaba familiarizado con la action 
painting americana y con los esrilos intermedios de 
Rauschenberg y Johns. Su imaginería, en vez de tomar 
los medios de comunicación de masas como punto de 
partida, tenía sus raíces en la historia. Esto se aprecia en 
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Ronald B. Kitaj 

La banda de Ohio, 1964 

Óleo y lápiz de óleo sobre rela, 

181x183 50m 

Nueva York, The Muscum 

of Modern Art, Fondo Philip 

C. Johnson 

“Siempre habrá alondras; incluso 

senos pocas ruiseñores. Pero lus mrtes 

no son sólo el equivalente humano 

del cani de los pájaros cantores. v 
RONALD B. KITA) 


Abajo: 

Sidney Nolan 

Gientowan, 1956-1957 
Ripolin sobre cartón madera, 
94x2R2cm 

Londres, Tate Gallery 
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David Hockney 

Pcearblossom Highway, 11-18 de 
abril, 1986 (segunda vecsión) 
Colage fotográfico, 198 x 281 cm 
Los Angeles, The J. Paul Getty 


Museum 


«Lo que ms me gusta s0n los cna- 
dros hechos a mano. Por lo tano, los 
pinto yo nismo. Siempre tienen un 
tema y un poca de forma. Supongo 
que el equilibrio entre los dos me 
convierte en un pirtor tradicional.» 
DaviD HOCENE£Y 


Alain Jacquet 

Merienda campestre, 1964-1965 

Serigrafía sobre tela, dos partes, 
175x195 cm 

Caoberra, Australian Nacional 

Gallery 


Martial Raysse 

Ella, 1962 

Pintura Nuorescente sobre carrón 
y fotografía, 182 5x 32 '12cm 
Colonia, Muscam Ludwig. 
Donación Ludwig 


, 


temas como Los asesinos de Rosa Luxemburgo (1960), con su 
referencia visual alusiva a los rasgos del mariscal de cam- 
po alemán Helmuth von Moltke; [542% Babel cabalgando 
con Budjonny (1962), o Soldado de infantería austrohingaro 
(1961; Colonia, Museum Ludwig). Sin un conocimiento 
del contexto histórico, estas imágenes resultan crípticas. 
El estilo de Kiraj, derivado del expresionismo abstrac- 
to, tienc un refinamiento técnico que supera al de sus 
amigos. Sólo su utilización ocasional de scrics verticales u 
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horizontales de imágenes desconectadas, la combina 
de imagen y tipografía o el principio del colage tradudi 
en pintura conectan vagamente la obra de Kitaj conel 
pop, haciendo que sea difícil contradecirle en su 2fim: 
ción de que realmente noes un artista pop. Sus cuadros 
básicamente arcanos y difíciles, con su abundancia de 
alusiones literarias y referencias encubiertas, dan riend 
suelta a las asociaciones mentales. Realmente no son 
ingenuos ni, todavía menos, fáciles de comprender. 
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La comprensión resulta más fácil en David Hockney, 
e chico listo y mimado del movimiento (pág. 308, £ 
ariba y pág. 306). Estilísticamente, en especial en sus pri- 
meras obras, debía mucho a Kitaj. En cambio, como 
demuestra su afirmación tan citada, «Yo pinto lo que me 
gusta, cuando me gusta y donde me gusta», los remas hris- 
tóricos y problemáticos de su amigo de más edad, a pesar 
dela inteligencia de Hockney, no eran para él. En este 
sentido, se considera a sí mismo un tradicionalista. Uno 
desus principales intereses es un idioma visual compren- 
sible en el contexto de una nueva figuración. El enfoque 
de Hockney no es ilusionista. Las Áiguras son signos pic- 
túricos abreviados, a veces irónicamente caricaturescos. 

También caracteriza sus primeras obras una combi- 
nación de pintura y escritura, un contraste entre pasajes 
pintados en las telas imprimadas o sin imprimación, y 
unclaro placer en contar historias. Viaje a Italia / Paisaje 
suizo (Londres, colección privada) habla de un viaje en 
coche con unos amigos que se acabó demasiado pronto, 
parasu gusto; Un hambre pensando (Londres, The Arts 
Council of Great Britain) muestra los pensamientos ma- 
teralizándose como nubes sobre la cabeza dela figura; 
We Tivo Boys Together Clinging (Somos dos chicos insepa- 
ribles) (Londres, The Arts Council of Great Britain) ya 
queda explicado con el título (las obras son de 1961-1962), 

Que Hockney es un excelente dibujante ya se ve en 
sus primeros dibujos y grabados. A mediados de los años 
sesenta su estilo pictórico empezó a volverse más realista. 
Loscontrastes y yuxtaposiciones relativamente violentos 
desus primeras composiciones aparecian raramente, El 
enfoque y la actitud de éste se encuentran tan cómodos 
enlos ambientes de erotismo homosexual como en los de 
laalta sociedad de California. Sin embargo, su estilo está 
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lleno de una ironía matizada lo que por un tiempo evitó 
que sus imágenes bañadas de sol cayeran en la superficia- 
lidad. Por desgracia, no se puede decir lo mismo de los 
cuadros del período más reciente de Hockey, 

Allen Jones (pág. 305) desarrolló su estilo a partir de 
un libre juego de formas y colores inspirado por Dc Koo- 
ning, produciendo configuraciones policromas que con- 
tenían sólo referencias indirectas a la realidad objetiva. 
Su intención, como escribió Jones en una ocasión al crí- 
tico y comisario de exposiciones Uwc M. Schneede, era 
mostrar que la superficic de la pintura era un reflejo de 
las ideas del artista. Más tarde Jones se apartaria radical- 
mente de esta concepción, altamente incompatible con 
los principios del pop, para crear una serie de representa- 
ciones obsesivas en pintura y escultura de su mujer, de 
pecho elevado y largas piernas, como sex symbol. 

Schneede ha puesto de relieve insistentemente el he- 
cho de que los artistas pop briránicos sometían el medio 
pictórico a una intensa investigación y cuestionamiento, 
empleando combinaciones de imágenes dispares en una 
forma que recordaba al surrealismo, y que incluía un fac- 
tor conceptual inspirado por Duchamp. Esta reflexión 
penctrante y cuestionadora es también característica del 
artista americano Jasper Johns. 


Johns y Rauschenberg: los pioneros 

Jasper Johns (págs. 309-342) no se adapta a la categoría del 
pop mejor que Robert Rauschenberg. Sin embargo, am- 
bos prepararon el camino para el pop art, produciendo 
en el proceso un conjunto de obras maestras pictóricas y 
gráficas cuya extraordinaria calidad no fue igualada por 
ningún otro artista de su generación, ni siguiera por artis- 
tas de más edad, como Roy Lichtenstein. Tal vez alguien 
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«La pinnon de una bandera es siem- 
pre sobre una bandera, pero no más 
sobre una bandera de lo que es subre 
una pincelada, un color o sobre el 
carácter fisico de la pintura, creo yo.» 
Jaserir JOHNS 


Jasper Johns 

Tres banderas, 198 

Encáustica sobre tela, 

7622 115'6x 12 7cm 

Nueva York, Whitney Muscun: 
of American Art 


Jasper Johns 
Edingsville, 1965 

Óleo sobre tela con objetos, 
1 3xX3ucm 

Colonia, Muscum Ludwig, 
Danación Ludwig 


Jasper Johns 

Field painting, 1963-1964 

Óleo sobre rela con objetos, 

193: 93 3cm 

Nueva York, colección del arisra 


casi comparable a ellos fue el elaborador de objetos Claes 
Oldenburg que, como Johns y Rauschenberg, procedía 
de la action painting y renía en común con el pop poca 
cosa más que su elevación de lo trivial a la categoría esté- 
tica (siguiendo ejemplos desde el colage cubista hasta el 
dadalsmo), una negación de los órdenes jerárquicos en el 
arte, y una presentación simultánea, de inspiración su- 
realista, de imágenes dispares y mutuamente contradic- 
torias, En especial en sus primeras obras, la frontera entre 
pintura y escultura aún era permeable, pero a medida 
que avanzaba su carrera, el objeto tridimensional fue 
ocupando el primer plano cada vez más (págs. 515,516). 

En Johns también tiene un papel fundamental lain- 
clusión de objetos y utensilios cotidianos y reales (periódi- 
cos, reglas, alambre, tenedores, palas). La realidad externa 
penetra perturbadoramente en la realidad de la superficie 
pictórica. Los temas sublimes y las ilusiones visuales agra- 
dables producidas por trucos de perspectiva se encuentran 
completamente ausentes de su obra. La frontera entre la 
realidad del objeto representado y la realidad de la repre- 
sentación se desvanece; el cuadro se convierte en un obje- 
to por derecho propio. El tema del artisra se extrae sólo del 
contexto de lo convencional, lo mundano, con lo que 
estamos familiarizados y a lo que apenas prestamos aten- 
ción. Los motivos son diseños sin significado, por así de- 
cirlo. El hecho de que puedan despertar de nuevo nuestro 
interés sedebe ala alienación a que los somete Johns. Este 
proceso va contra toda escala de valores recibida, sea 
temática o estética. Se interesa sólo porlos hechos libe- 
rados de valores; los objeros banales tienen la ventaja ines- 
timable de ser impersonales y neutrales. Y como ya exis- 
ten, no hay necesidad de inventarlos: números y letras del 
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alfabeto, dianas, mapas, láminas de madera, diseños 
banales sobre paredes de edificios o en los lados de camio- 
neras de reparto. En consonancia con la banalidad de es- 
tos movvos, la figura humana apenas aparece en la ima- 
ginería de Johns, a menos que sea en forma de moldes 
fragmentarios o —de forma más rata— de perfiles de miemn- 
bros humanos vagamente pintados. 

Todo esto parece muy pragmático, y seguramente re- 
Mleja un enfoque sensato de la realidad que tal vez es típi- 
camente americano. Sin embargo, es lo que hace Johns 
con sus temas superficialmente banales lo que da a suarte 
una categoría incuestionable. Por ejemplo, la bandera 
americana sigue siendo la de barras y estrellas (a pesar de 


que el número de estrellas pueda estar equivocado) al Jasper Johns 
transferirla a la rela. No contiene un significado más pro- PIBES, 18 
7 dy en za Óleo y colage sobre rela, 
fundo ni metafórico más allá de lo que ya transmite. Pero, osx gUscm 
. . a E E 
ala vez, la bandera se convierte en parte de una pintura Washingron, Nacional Gallery of 
Arr (préstamo del artista) 


abstracta. Cuando le preguntaron, provocadoramente, 
«¿Es una bandera o un cuadro?», Johns, lógicamente, se 
negó aresponder, Le interesaba el tema de conseguir un 
nuevo punto de vista sobre los objetos banales o, como 
dijo, «uma cosa que no era lo que era, el hecho de que se 


«Me suseresan las cosas que sugieren 
el mundo más que mgerír la perso- 
maldad. Me interesan Las cosas que 
SUQILIEN COSAS UR EXISIOm, ÁS Le 
las juicias. La cosa más comvencio- 
mall, La más ordinaria; me parece que 
se pueden manejar estas cosas sin 
voxer que juzgurlas. Me parece aque 
existen como hechos cares, que no 
suponen una jerarquía estética. 
Jasrin Jomns 


Jasper Johns 

Pasaje M, 1966 

Óleo y abjeros sobre rela, 
158x583 8cm 

Nueva York, colección privada 
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Jasper Jofins 

Mapa, 1967-1971 

Encáustica, pastel y colage sobre 
tela, 22 parres, $00x 1.000 cm 
Colonia, Muscum Ludwig, 
Donación Ludwig 


Robert Rauschenberg 
Charlene, 1954 

Técnica mixta, cuatro parres, 
25x 1 cm 

Amsterdam, Sredelijk Muscum 


Allan d'Arcangelo 

Luna llena, 1963 

Óleo sobre rela, 161 Gx 155cm 
Colorado (MX), Calección Kimiko 
and John Powers 


convirtiera en algo diferente de lo que es, cualquier mo- 
mento en que uno identifica con precisión una cosa y la 
desaparición de ese momento...». Al final, plantea la cues- 
tión de la fiabilidad y la sustancia de nuestra percepción 
dela realidad, a menudo unidireccional y fugaz; investiga 
la relación de las percepciones e ideas con los fenómenos 
reales, Un radical escepticismo que no da nada porsu- 
puesto es la fuerza motriz que está tras su creatividad. 
Como gran pintor de naturalezas muertas, como Ma- 
net cuando representa un manojo de espárragos, Johns 
confirma de una forma nueva y muy personal la antigua 
verdad de que el gran arte no depende de la importancia o 
la grandiosidad del tema. Por el contrario, incluso se po- 
dría decir que cuanto más humilde sea el tema, más liber- 
tad tenemos, como espectadores, para concentrarnos en la 
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calidad del cuadro. Muchas de sus obras fueron realizad 
con la técnica del encausto, una mezcla de pigmentoy 
cera caliente, derivada del procedimiento que se usabag 
los antiguos retratos coptos de momias. Esta récnica per 
mite una rápida ejecución y facilita la aplicación de una 
capa tras otra, procedimiento que Johns usa a menudo 
que proporciona al cuadro el carácter de un objeto, 
aunque no se incluyan en él objetos reales. 

Sin embargo, la paleta y la maestría en la composici 
indica que es más un pintor que un elaborador de objeto 
Los colores tienen tal riqueza y sutil diferenciación cro- 
mática, la estructura serial o no serial de sus cuadros 
sus focos de interés múltiples es tan convincente y la ve 
riedad de interrelaciones y armonías, tan coherente, q 
sus obras pueden estar junto a las mejores del arte francés 
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En cambio, los cuadros de Edward Ruscha (pág. 313), 2 
pesar de que, como admitió una vez, los cuadros de Blan- 
«sde Johns hraccir pensar en la preparación de una bomba 
atómica, combinando pintura con tipografía y rotulación, 
yaveces usando elementos cinéticos, tienen una armós- 
[era mucho más fría que las de Johns. Siempre planifica- 
das cuidadosamente, parece que eviten transmitir cual- 
quier emoción sobre el terna que tienen entre manos. 

Robert Rauschenberg, compartió una casa con Johns 
enlos años cincuenta y sacó gran provecho de las sugeren- 
cias desu amigo. Como la de Johns, su obra muestra una 
combinación de elementos de action painting con el neo- 
dadaismo, en especial reminiscencias de los colages de 
diversos materiales de Kurt Schwitters y de los ready-made 
de Duchamp. También manifiesta influencias surrealistas 


en el uso de objetos existentes (objers trouvés) y la explota» 
ción de las confrontaciones absurdas del estilo del famoso 
«encuentro de un paraguas y una máquina de coser sobre 
una mesa de disección» de Laurréamont. 

Ejemplos clásicos de los nada clásicos combine paíst- 
ings (cuadros combinados), en que se mezclan la pintura, 
el colage y los objetos, son Menograma (pág. s10), obra de 
técnica mixta tendida en el suelo y «monogramada» por 
una cabra disecada con un neumático alrededor del cuer- 
po, y Odalisca (pág. su), que hace referencia al cuadro de 
este título de Ingres, aungue de forma muy indirecta, y 
consiste sólo en un cojín con una columna donde está 
tna caja iluminada con reproducciones de cuadros eróti- 
cos de maestros clásicos. En lo alro de la caja se pavonea 
un gallo disecado, simbolo de la masculinidad arrogante. 
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Mel Ramos 

Lucky Lalu Blonde, 1965 
Óleo sobre tela, 122x101 6cm 
Colección privada 


Wayne Thicbaud 

Pasteles en el refrigerador, 1962 
Oleo sobre ela, sx 4rcm 
Pasadena (CA), Pasadena Art 
Muxcum, Donación de Paul 
Beckmann 


«Pienso que la forografía está rmuer- 
1a como una de las Bellas Artes; sólo 
exun hegar para el mundo comer- 
cial, para objetivos bcnicos o 1mfar- 
masivos No me refiero a la forogra- 
Padecine sino a la fotografía fija, 
es decia, a lus Jorografías de edición 
limitada, individuales, procesadas 4 
mano. Las mias son simplemente 


reproducciones de fotografias.» 


EDwaARD RUSCHA 


Edward Ruscha 

Gran masca comercial conocho 
focos, 1962 

Óleo sobre rela, 170x y9cm 
Nueva Yock, Whimey Museum af 
American Ár 


Robere Rauschenberg 

Eje, 1964 

Ólto y serigrafia sobre tela, guarro 
partes, 174x 66 cm 

Colonia, Museum Ludwig, Dona- 
ción Ludwig 


e La pinzura sereficre al arre y a la 
mida. Ninguno de los dos se puede 
hacer (po intento actuar en el espacio 
entre los elos). Ur par de caloctines 
TO SON MENOS adecuados puna hacer 
ven cuñdro con ellos que madera, 
elavos, trementina, bleo y relu: una 
tela manta está vacia.» 

Robrexr RaAUSCMIENBERG 


Roberi Rauscbenberg 

Mercado negro, 1961 

Combine pairtirg: rela, madera, 
metal, pintura al óleo, 12x 127cm 
Colonia, Museum Ludwig, Dona- 
ción Ludwig 


Estas obras, como el estante con tres botellas aladas 
de Coca-Cola de 1958, 0 los bronces pintados de cerveza 
Ballancine de Johns (pág. 510), son hitos del neodadaísmo 
americano y al mismo tiempo, anticiparon los futuros te- 
mas característicos del pop art: el triunfo de lo trivial so- 
bre lo sublime —como en la Mona Lisa con bigote de Du- 
champ-, la ruptura de la barrera entre pintura y objeto, la 
representación y utilización de materiales e imágenes. ba- 
nales y producidos en masa, y la mezcla de original y re- 
producción. La afinidad con Schwitters es inequívoca. 
Sin embargo, el artista americano va mucho más lejos que 
su idolo europeo en la radicalidad de su procedimiento 
aditivo y en la renuncia a un centro de interés compositi- 
vo, en una austeridad de medios con una completa ausen- 
cia de armonía en el sentido tradicional y, Ánalmente, cn 
los formatos expansivos y monumentales de sus obras. En 
comparación con las manifestaciones ingeniosas y nihilis- 
tas de Duchamp, 2 su vez, las obras de Rauschenberg tie- 
nen un encanto más sensual y perceptivo. 


Cuadros históricos para la era contemporánea 
Los orígenes de Rauschenberg en el expresionismo abs- 
tracto siguen siendo visibles incluso en los combine paint- 
ings. Las pinceladas de los pasajes pictóricos son más ve- 
hementes que las de Johns, y siguen siendo legibles como 
tales incluso en el contexto de montajes de fragmentos de 
realidad que representan algún motivo general. Ejemplos 
de ello son Wall Streer (1961; Colonia, Museum Ludwig), 
donde el distrito Áinanciero es representado por un capi- 
rel corintio, vn muro y una manguera, y First Landing 
Jump (Nueva York, The Museum of Modern Aro), del 
mismo año, con sus evocadoras prendas de vestir, equipo 
elécerico, cable, neumáticos de coche, vigas de madera y 
elementos de cuero y de mera. 

La ruptura entre dos generaciones de los artistas ame- 
ricanos tuvo su momento histórico en la biografía de 
Rauschenbetg. En 195 borró un dibujo de Willem de 
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Kooning que le había dado su amigo, mayor que dl, y di 
ala hoja en blanco el título de Dibujo borrado de De loo 
ning Porsupuesto, De Kooning fue al principio un Hole 
para él, quien le debía mucho. La evidencia de un inten 
interés por él se observa sobretodo en las obras de Rau- 
schenberg de los años cincuenta, con su mediación sin 
precedentes entre la imagen y el objeto, la realidad yel 
arte, el original y la reproducción, las series y la obra únk 
ca. Así, el ataque del joven artista con la goma de borrar 
representó un acto de liberación, pero también un gesto 
de despedida del expresionismo abstracto y su cultoaljH 
y a la subjetividad, de la pintura tradicional en generaly; 
también de la composición tradicional de cualquies tipa 
A partir de entonces, la intención de Rauschenber 
fue combinar cl arte y la vida. Para él, la pintura siempre 
implicó a ambas realidades y, en todo momento, si bien 
con acentos diferentes, intentó trabajar en el espacio em 
tre ellas, No quería que un cuadro pareciera lo que no 
era, dijo Rauschenberg en cierra ocasión, y sus palabras 
se convirrieron en famosas. Creía que un cuadro sería 
más real si era formado por partes de realidad. 
Mientras que las diversas fases del desarrollo de Johi 
se caracterizaron sobre todo por la concentración y la 
arención progresiva, Rauschenberg cambiaba mucho 
más a menudo sus motivos, formas y materiales, Hay ui 
gran distancia entre las obras rudas y ásperas de su primé 
periodo y los combine paintings, las elegantes serigrafías, 
los ensamblajes, objetos y carrones conceptuales y las 
insralaciones de finales de los años sesenta y principios 
los setenta, que incluyen el espacio y los efectos audit 
como elementos constituyentes. En obras como Sound: 
ings, de 1968 (Colonia, Museum Ludwig), el arte se ve 
alterado por cl comportamiento del espectador. Siuno 
habla o aplaude, la caja de plexiglás reacciona proyecta 
do diveras secuencias de vídeo que representan sillas. 
En el caso de Combine paintings como Mercado nego 
(£ derecha), se invitaba al espectador a cambiar la malets 
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«Pienso que tenemos una socirdad 
libre, y la acción que xe produce en 
esta sociedad libre permite traspasar 
límites, como una sociedad comer- 
cial. Ási que me prepurí, como 301 
amunciatilr O UNA gan emprera, 
para está inflación visnal de la 
publicidad commercial, que es 15911 de 
las buses de muestm sociedad. » 
JAMES ROSENQUIST 


que formaba parte de la obra por cualquier utensilio ba- 
nal suyo, a señalarlo con el número del objeto sustituido 
y a registrar el cambio en uno de los cuatro blocs de no- 
tas. La idea no funcionó, porque los espectadores sólo 
siguieron cl primer paso de las instrucciones y amitieron 
sustituir los componentes quese llevaban pororros. En 
todo caso, la idea de la obra, lo que Armin Zweite ha lla- 
mado un «continuo cambio de perspectivas», era típico 
del enfoque de Rauschenberg. A parur de los ochenta, de 
forma similar al Picasso tardío, empezó a obtener inspira- 
ción en su propia obra previa, volviendo a motivos, técnt- 
cas y materialcs de obras anteriores y combinándolos con 
nuevas experiencias y conocimientos obrenidos en su 
relación con el espacio y los materiales, la historia y los 
acontecimientos del momento. Naturalmente, en un 
artista de una productividad tan grande como Rauschen- 
berg, una cierta irregularidad en la calidad es inevitable. 
Suafición a las citas se vio siempre complementada 
porúun placer en la experimentación. Su optimismo se re 
dujo considerablemente en su intento ambicioso e inge- 
nuamente visionario de construir un puente entre el arte 
y la tecnología en la serie EAT (Experiments in Art and 
Technology), comenzada en 1966. Los promotores indus- 
triales del proyecto pronto perdieron interés en él cuan- 
do descubrieron que no les supondría beneficio alguno. 
El resultado inmediato fue una crisis artística y perso- 
nal que, a pesar de mantener a Rauschenberg apartado 
delos titulares por un riempo considerable, no le impi- 
dió, en 1984, concebir un proyecto aún más ambicioso, 
ditigido ni más nimenos quea facilitar el entendimiento 
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internacional a través del intercambio cultural: Rawsde 
berg Overseas Culture Interchange, o ROCI, en versión 
abreviada. El artista invertió todo su dinero en este 

proyecto, y cuando la monstruosa exposición itinerante 
los viajes vinculados a Chile, México, Cuba, China, 
Japón, la antigua Unión Soviética y Berlín, justo desput 
de la caída del Muro, amenazaban con agorar sus fonde 
Rauschenberg rompió con el que había sido su mar 
te durante mucho tiempo, Leo Castelli, e intentó lograr” 


la ayuda del igualmente legendario y controvertido muk 
timillonario Armand Hammer y de la galería Knoedier, 
ROCI demostró que el mantenimiento por parce de 
Rauschenberg de la distancia artística, su renuncia dlo- 
cuente al patetismo y a la gesticulación, no tenían nadi 
que ver con la indiferencia moral, y todavía menos cond 
cinismo réal o fingido- de la obra de su amigo Wadhol 
Aunque fue incapaz de curar los males del mundo con 
valiente empresa, Rauschenberg hizo lo máximo que 
puede hacer un individuo para reunir personas y cultu 
diferentes y divergentes. Su ética artística se manifestó 
forma destacable en su renuncia al valor de uso de lasco” 
sas, con lo que recuerda a Tinguely, pero sin llegar al ex- 
tremo de convertirlo cotidiano y vulgar en un fetiche, 
Puede que haya habido inventores más grandes que 
Rauschenbergen la historia del arte. Nunca fue un arús" 
ta vanguardista en el sentido posmoderno, durante tien 
posobrevalorado, del rérmino. En su pensamiento y su 
afición al experimento y la cita, Rauschenberg fue, exa6 
tamente, un «combinador», alguien que conservó suin- 
dependencia y libertad de movimientos en una época 
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dominada por los especialistas. Siempre fue un solitario, 
capaz de combinar una gran sensibilidad por las realida- 
des del momento con una imaginación visionaria: un 
utópico sin ilusiones. En sus últimos cuadros y objetos, 
Rauschenberg hizo balance de una larga y rica experien- 
davisual. Sin embargo, aunque conservan vitalidad y no 
dejan de tener inventiva, revelan un cambio de énfasis 
hacia el encanto estético y la elegancia en la ejecución, 
sin negar o falsificar el mundo real en que vivimos, 


Fragmentos de realidad 
James Rosenquist (£ arriba) es otro ejemplo de artista 
americano cuyas raíces estaban en el expresionismo abs- 
tracto. Áunque para é] una experiencia muy diferente y 
más mundana resultó crucial: ganarse la vida como pín- 
tor de carteleras de cine. Suspendido por encima de las 
calles de Nueva York en un andamio desvencijado, con la 
extensa superficie a pintar ante sus narices, Rosenquist la 
cubría mecánicamente de colores estridentes, a menudo 
inbajando como si estuviera en trance. La representa- 
ción realista, vista muy de cerca, se transformaba en un 
patrón abstracto. Éste fire el descubrimiento que Rosen- 
quiscexplotó en su propia obra pictórica, La irritación 
visual resultante, que se observa en los cuadros y environ- 
ments de gran formato posteriores, era intencionada. 
Presentaba fragmentos de realidad de gran tamaño, a 
menudo mayor que el natural, claramente definidos. Sin 
embargo, en lugar de ser aislados y mutuamente inde- 
pendientes como en Rauschenberg, cada fragmento 
siempre estaba conectado con los que le rodeaban, El 
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mismo fragmento de realidad —un pincel, la parrilla de 
un automóvil, un secador de pelo, una montaña de espa- 
gueris, una estrella de la pantalla, un avión de combate 
puede funcionar simuJráneamente como motivo central 
en un campo del cuadro y como contexto transicional en 
otro. Cada pasaje de sus composiciones, a diferencia de 
los de sus colegas pop, está relacionado con el siguiente, 
incerrelacionado, interdependiente. Los objetos repre- 
sentados no están solos, sino que forman parte de un 
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James Rosenquist 

Ameojeras (detalle), 1968-1969 
Óleo y pintura fluorescente sobre 
rela y aluminio, 23 partes, 

175x 1530cCM 

Colonia, Museum Ludwig, Dona- 
ción Ludwig 


James Rosenquist 

Look Alive 

(Blue Feet, Look Alive), 196+ 
Óleo sobre tela, 170'2x 148 6cm 
Colección privada 


Larry Rivers 

África l, 1961-1982 

Óleo sobre tela, 1842x 163 8.cm 
Colección privada 
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Jim Dine 
Cinco pies de herramientas colorcadas, 1962 
Óleo sobre tela con objetos, 141'2x 1529 11 Crh 
Nueva York, The Museum of Modern Art, 
Colección Sidney and Harrict Janis 
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contexto general de significado. Entre sus amigos ínú- 
mos en pleno apogeo del pop se encontraba, significar 
vamente, el pintor abstracto Ellsworth Kelly, peroni 
no de sus colegas pracricantes del pop. 

A diferencia de su gran predecesor, Rauschenbel, 
Rosenquist no tenía intención alguna de llenar el es 
existente entre el arte y la vida. Trazó una línea divison 
clara entre ambos. En lugar de dedicarse a representar 
experiencias existenciales, intentó transmitir un nuevo 
tipo de experiencia que se podía obtener dentro del m 
do artificial de la publicidad y el consumismo. Cuando 
representaba un anuncio de cigarrillos con Joan Craw- 
ford —de nuevo en un fragmento monumental no plis 
taba un retrato de la famosa estrella de la panralla, sino 
una reproducción de su imagen como si estuviera man 
pulada con intenciones publicitarias. Estos cuadros 
cionan a diversos niveles de significado y muestran+ 
mujer que, tras ser estilizada como ídolo de masas, 
aser manipulada y degradada hasta convertirla en un 
motivo de marqueting dirigido a aumentar las ventas. 

Lo que pintó Rosenquist durante sus años más p 
ficos no refleja el acercamiento entre la inteligencia 
tica y artística que parecía posible durante la breve é 
Kennedy. El escepticismo de Rosenquist no fue afes 
por pensamientos optimistas de esté tipo. 

Larry Rivers (f. 2quierda) es un lobo solitario queg 
escapa a la categoría del pop. Sus actividades artísticas 
empezaron en el campo de la pintura, sino como saxolo 
nista de jazz. Rivers se disponía a estudiar música en ha 
célebre Escuela Julliard de Nueva York antes de decidir 
espontáneamente, fascinado por el retrato de un viol 
celista de Braque, convertirse en un artista. Esto suced) 
en 1945, cuando Rivers tenía veintidós años. Tambiénad 
miraba a Richard Lindner, a cuya influencia inspirad 
se refirió reiteradamente, diciendo que sentía una reb- 
ción espiritual con este pintor de más edad. A pesarde 
que también resperaba a Oldenburg, Rauschenbergy 
Warhol, River siempre fue un marginal en el panorama 
artístico, Como demuestran incluso sus primeros cla: 
dros de los años serenta, el artista se inspiraba en la ima 
ginería del arte comercial, a partit de cuyas represente: 
ciones tópicas desarrolló sus propias y personales ideas 
visuales. Lo que distingue a Rivers de los protagonistas 
del pop art es una conexión Íntima y continua con las 
fuentes del expresionismo abstracto, tal como se mank- 
festaron en los gestos enérgicos de De Kooning. Se po 
dría decir que Rivers escapa a cualquier etiqueta estilís 

tica o de la historia del arte. 


¿Es el pop art un tipo de pintura de género? 

Jim Dine (£. izquierda y pág. 319, arriba), que abandonó 
los Estados Unidos en 1967 para irse a Londres, dijo un 
año más tarde que pensaba que buena parte de lo ques 
incluía en América bajo el nombre de pop art esa seal- 
mente una pintura de género, un asunto superficial rele 
cionado con el mundo del espectáculo, No es que neg 
algo que había hecho él mismo u otros, añadía Dine,si 
que Blake y Hockney hacían mucho mejor este tipode 
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pintura de género. Como muchos de sus colegas y ami- 
gos, procedía de la accion painting. Junco con Allan 
Kaprow (pág, 319, abajo), Oldenburg y otros, estaba im- 
plicado en la expansión de esa forma de arte accionista, 
gestual, en el espacio real y público, en ese arte improvi- 
sado, transgresor de límites y teatro artístico que, como el 
happening, no sólo pasó ala historia, sino que, como 

pop, se convirtió en una palabra de uso común. Dió, ade- 
más, la chispa que provocó el movimiento fluxus, aún 
más improvisador, la tendencia en ocasiones autoflage- 
lante conocida como body art, las masas negras de los 
accionistas vieneses y la más disciplinada y ritualizada 
performance. Estas tendencias posteriores deben ser des- 
tacadas al hablar de Dine, porque el enorme entusiasmo 
con que se lanzó al panorama artístico de Nueva York 
dejaría paso más tarde a un profundo escepticismo. 

La duda con respecto a los excesos de los primeros 
tiempos condujo a Dinea una relación creativa con el 
are del Viejo Mundo, hasta llegar alos egipcios, aleján- 
dose de lo que Wieland Schmied ha denominado «la 
franqueza rústica de América». Pero antes de que suce- 
diera esto, la alegría irreprimible quesentía Dine en todo 
lo que hacía fuera pintar o elaborar objetos, o ambas co- 
sasa la vez—se expresó en una paleta de colores claros y 
alegres y especialmente en su motivo favorito y diversift- 
cado: el corazón. Durante un tiempo, Dine pareció ser el 
más despreocupado de los artistas pop, y sus cuadros y 
objetos poseían un grado de concreción que falraba a los 
de otros, Esto se debe al respero de Dine por la artesanía, 
yal amor que sintió siempre por las herramientas simples 
ybásicas, un amor que heredó de su abuelo polaco. Fuea 
élaquien Dine atribuyó la mayor influencia en su obra, 
antes de que, en 1959, conociera a Kaprow, Oldenburg, 
Rauschenberg y Robert Whitman en Nueva York. 

Como la de muchos artistas americanos, la obra de 
Dine revela a menudo una interacción entre objetos rea- 
lesy pintados. Esta técnica tenía cierta tradición en los 
Estados Unidos, y se remonta históricamente a la pintura 
en rrompe Leril de John Frederick Peto y William Harnet 
enel siglo xix (que Johns también admiraba). Para Dine, 
latela era el punto final de conexión con la irrealidad, 
mientras que el objeto—ranto si se cracaba de palas, sie- 
mas, albornoces o, más adelante, torsos y estatuas de la 
anugúedad, hasta llegar al período helenístico— por lo 
general seguía siendo una cosa real y concreta. La tensión 
enla variante muy personal del pop de Dine procedía de 
una visualización de esta dicotomía. Entonces apareció 
un nuevo motivo: el paisaje. Pero a pesar del énfasis pic- 
tórico en esta imaginería más convencional, el objeto 
concreto siguió teniendo un papel. El martillo, el hacha, 
elpincel o la espátula mantuvieron vivo el recuerdo del 
taller del abuelo del artista. 

Tom Wesselmann (pág. 320) tal vez se arriesgó más 
que la nayoría de los artistas pop desde el principio. Selo 
jugó todo, por así decirlo, en un sólo y limitado tema: los 
tópicos de la publicidad, personificados por la mujer co- 
mo una Eva secularizada, equipada con los correspon- 
dientes atributos: boca abierta e incitante, dientes blan- 
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Jin Dine 

Paleta de placer, 1969 

Óleo, cristal, papel sobre tela, 

192 102 Cm 

Colonia, Museum Ludwig, Dona- 
ción Ludwig 


Allan Kaprow 

Baby, 1957 

Ensamblaje: conglomerado, papel, 
tiras de dino, láminas de metal, pin- 
turas sintéricas, tinta china, 

222x 306x 97cm 

Viena, Museum moderner Kunst 


Tom Wesselmann 

Bafiera m.? 3, 1963 

Óleo sobre rela, plástico, objeros 
fpuerta de baño, toalla, testo para 
TOPA), 2 X 270X 45cm 

Colonia, Museum Ludwig. 
Donación Ludwig 


Tom Wesselmano 

Gran naturaleza muerta amentana 
1.52, 196t 

Ólco sobre rela, ox Locm 
Pasadena (CA), Pasadena Arz 
Museum, donación de Fred Hem 


cos, pechos turgentes, acompañados de naranjas ma- 
duras y un cigarrillo con filtro que transmite el significa 
do dual del símbolo fálica y el memento mori secular. La 
sexualidad descarada de la imaginería de Wesselmann es 
glacial; sus mujeres son objeros sexuales puramente anó- 
nimos, dirigidos a aumentar las ventas, tanto si se trata de 
incitar a fumar, a uulizar pañuelos de papel o a comprar 
una bañera con ducha. Este punto de vista también es 
evidente en otros lugares. Otros símbolos de estarus, 
como el auromóvil, aparecen de forma monumen- 
ralizada e introducidos en un mundo artificial en que 
codo lo natural parece que se haya convertido en plástico, 
incluso un paisaje de verano con personas vivas. 

Los temas de Wesselmann son menos complejos que 
los de sus colegas pop. Tal vez eran demasiado limitados 
para proporcionar una producción durante mucho tiem- 
po. Además, la rendencia decorativa fue siempre poderosa 
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en su obra, y la ironía no siempre lo bastante aguda para 
evitar que la frontera entre distanciación y afirmación 
fuera poco clara. Los Oxtcutsde años posteriores, su pa- 
leta edulcorada y su figuración esquemática y desangela- 
da demostraron, tristemente, que nadie podía producir 
pop art como en una cadena de montaje durante toda su 
aarrera sin perjudicar su propio talenco. 

Un caso diferente es el de Roy Lichtenstein (págs. 321- 
323). Fue el artista pop de más edad y, junto con Warhol, 
también uno de los más influyentes. Su enfoque afecró al 
pensamiento visual de la corriente central y de la subcul- 
tura de su propio país, de Europa, e incluso, en algunos 
casos, del Próximo y Lejano Oriente. Una simple mirada 
alas carteleras de la mayoría de ciudades o a los escapara- 
ts desus riendas, supermercados, drugstores o incluso 
bancos será suficiente para entender a qué me refiero. Lo 
quela publicidad dió aÍ pop arten forma de inspiración 
haresultado muy fructífero desde entonces. Básicamen- 
te,su proceso de conversión siguió el mismo curso que 
cuando Picasso y Mondrian fueron trivializados y se in- 
trodujeron en los niveles populares, en el diseño de inte- 
riores, en la publicidad o en patrones para vestidos. Pero 
harcalimentación de un estilo cuyo tema principal ya era 
labanal o mundano fue mucho más evidente que la in- 
fluencia subliminal de Mondrian o el grupo de De Sujl. 

Lichtenstein contribuyó tanto como Warhol a este 
efecto de realimentación. Monumentalizó las tiras de 
historieras y, con la raezcla de foscinación e ironía tan tí- 
pica del pop art, dió alos héroes y heroínas de los cómics 
lamisma dignidad visual que su gran ídolo, Léger, había 
proporcionado al mundo de los obreros anónimos. Sin 
embargo, Lichtenstein también pagó su tributo al arte 
elevado, utilizando adornos míticos de los iconos subli- 
mes y sagrados de la cultura occidental, desde el templo 
griego hasta la Catedral de Rouen de Monet, desde Picasso 
y Mondrian hasta las pinceladas del expresionismo abs- 
tracto, disolviéndolos en los patrones de puntos estériles 
delos métodos de la pintura comercial. 
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EJ clásico encubierto 

Sin embargo, no fue una coincidencia que el historiador 
de arte americano Diane Waldman mencionara el nom- 
bre de Ingres en relación con Lichtenstein, incluso antes 
de que surgiera la obra alusiva y ya no tan revolucionaria 
desu época madura. De hecho, Lichrenstein es un clási- 
co encubierto, con un sentido de la forma altamente de- 
sarrollado. Sus cuadros combinan una simplicidad con- 
cisa y aguda con una «elegante sofisticación y precisión 
intelectual», como observa Waldman. Para caracterizar 
la obra del artista americano con una sola palabra, una 
de las mejores opciones es escoger el cítulo de un libro de 
la Comtesse de Noailles del siglo xvm: Exactitudes. Este 
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«Pero las obras de arte no pueden ser 
realmente el producto de sensibili- 
dades emboradas: sólo un estilo o 
postura. Es, sin embargo, la calidad 
verd de TULIO LEMA los estilos dle are 
especialmente raras, pAraños y 
opormumistamente comerciales a que 
hace referencia y que amplifica el 
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Roy Lichtenstein 
Explosión 1.2 1, 1965 

Metal barnizado con laca, 
251x 160 cm 

Colonia, Museum Ludwig. 
Donación Ludwig 


Roy Lichrenstein 
Whaam!, 1963 

Óleo y magna sobre tela, dios 
partes, 1727x 4M 6 cm 
Londres, Tare Gallery 
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Roy LICHTENSTEIN 


Roy Lichtenstein 


M-Maybe (A Girl's Picuuro), 1965 


Magna sobre tela, 182x152 cr0 
Colonía, Muscura Ludwig, 
Donación Ludwig 


Página 323 arriba: 

Roy Lichtenstein 
Figuras en un paisaje, 1985 
Óleo y magna sobre tela, 
143 8x 279 "4 cm 
Colección privada 


Página 323 abajo: 

Andy Warhol 

Hazlo 1ú mismo (paisaje), 1962 
Acrílico sobre rela, 1787 137 cm 
Colania, Museum Ludwig, 
Donación Ludwig 


STUDIO! HE 


término encaja en la obra de Lichtenstein desde el prin- 
cipio hasta los años recientes, en que su enfoque empezó 
a mostrar cierta relajación expresiva. 

Es de acuerdo con esta tendencia a la precisión que, 
además de Ingres, artistas holandeses como Mondrian 
y Van Doesburg, los líderes de De Stijl, han tenido un 
papel tán importante en su pensamiento artístico como 
los cubistas en general, y Picasso y Légeren particular. 
Naturalmente, sus pensamientos llegaron incluso más 
dejos, hasta Cézanne y su rigurosa estructura pictórica. 
Y seguramente no es una coincidencia que las pirámides 
egipcias y los templos griegos sean sometidos al mismo 
proceso que los graneros. los perritos calientes o las ma- 
dejas de hilo. Incluso si el tema es el arte expresionista 
de Marc o Heckel, o incluso Picasso—, Lichtenstein 
lo reduce a configuraciones aparentemente directas 
pero en realidad sumamente sofisticadas, llenas de 
ironía y de una multiplicidad de alusiones y homenajes 
encubiertos. 

Desde los años setenta, como máximo, su arte es un 
«arte sobre arte», Un Arte para expertos y para artistas. 
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El tranquilo y distinguido caballero de Long Island gis 
rifica un clasicismo intemporal y sin prejuicios. 


Un arte del conformismo 

El pop art, sentenció el veterano dadaísta Hans Richtes 
no era un arte o un antiarte de protesta como el dadaís 
mo, sino el registro de la aceptación del artista y dela 
conformidad con el consumismo contemporáneo. sg 
Richter, el pop art no era más que un estilo derivativo, 
neodadaísta. Sin embargo, la crítica de las condiciones 
sociales y políticas existentes, por no hablar de la noción 
de mejorarlas mediante la protesta artística, se encon 
ba muy lejos de las mentes de los protagonistas del por 
Así, Richter criticó una falta de compromiso cuando 
se había pretendido que hubiera alguno. 

Vamos a enumerar algunas de las características 
del pop art genuina: la ampliación; la renuncia a laoxpe 
sividad y al toque personal en favor de un estilo impar 
nal; la limitación temática a los artículos de consumo 
comerciales existentes y a la imaginería de los mediosd 
comunicación de masas; la congruencia entre modvoj 


estilo; la preferencia, como en la publicidad, por los obje- 
tos nuevos (en oposición a los objetos viejos y utilizados 
empleados por Johns y Rauschenberg); la renuncia a 
toda ideología, crítica y referencia metafórica y, Áinal- 
mente, la preferencia por los procesos de reproducción 
técnica. A la vista de estos factores, Richrer tenía razón al 
hablar del pop art como un arte de conformidad o afir- 
mación. Sus características se reflejan de la forma más 
pura y radical en la obra del hombre cuyo nombre se ha 
convertido en un sinónimo del pop art, incluso entre la 
gente a quien interesa poco el arte en general: Andy 
Warhol (págs. 323-326). 

Warhol fue incluso más allá del «estilo completamen- 
temecanizado y desnudo» de que hablaba Lichtenstein, 
un estilo en que manipulaciones complicadas llevaron a 
una conversión del motivo original en una imagen autó- 
noma. Actuaba de forma diferente. Sus montones de ca- 
jas de Brillo, por ejemplo, no eran manipuladas, sino que 
s«dejaban en su estado original, sin alteración alguna por 
parte del artista. La única señal de su elección personal 
erala disposición de la pirámide, con la caja más grande 
encima de todo. Aquí se observa un evidente parecido 
con la actividad del decorador o diseñador, y por lo tanto 
con la publicidad, en la que Warhol empezó su carrera. 
Aqui el objeto <a diferencia, por ejemplo, de las latas de 
errveza de bronce de Johns no era alienado mediante la 
ransposición a otro material o tratamiento pictórico. 

Johns, que era dos años mayor que Warhol, afirmó 
una vez que cuando conviertes un objeto en otro, no hay 
cambio alguno, sólo dos objetos. Ahora esto ya no era así. 
Para Warhol, una caja de Brillo seguía siendo una caja de 
Búillo, y una pirámide de latas de sopa Campbell seguía 
siendo esto mismo. Incluso en sus scrigrafías de una o de 


den latas de sopa, su identidad permanecía intacta, apat- 
tede las ligeras irregularidades en la impresión. Ánte to- 
do, en cambio, se hacía visible el factor de la producción 
en masa y de la intercambiabilidad, con un matiz irónico 
and glo- l añadido cuando Warhol utilizó el mismo proceso de re- 
producción en serie para banalizar la Mona Lisa, con el 
título de Trermta son mejor que una, de la misma forma que 
cuando reuraró a Jackie Kennedy o a Marilyn Monroe. 


Richter, 1 Enatras palabras, todo se podía producir y repetir 
dadaís- | mecánicamente ad infinisum. La idea de la belleza grami- 
dela "aseredujo en Warhol a la fría afirmación de que «Un 
co. Según 1 aisacs alguien que produce cosas que la gente no nece- 
vativo, sita, pero que él piensa—por alguna razón que sería una 
¡ciones ' buena idea proporcionarles», El marqueting del arte se 
a noción aceptó de forma incondicional: «El negocio de arce es el 
'NCONtTFA- paso que sigue al arte. Yo empecé como artista comercial 
del pop. | yquiero terminar como artista comercial... y los buenos 
ando no negocios son el mejor arte». En este estado de cosas, la 

E nemoria y la historia, por supuesto, no tienen lugar. «No 
ticas tengo memoria», afirmó Warhol. «Cada día es un nuevo 
ala expre- 1 día, porque no puedo recordar el día anterior. Cada 
Imperso- minuto es como el primer minuto de mivida.» Intentaba 
¡sumo tecordar, pero no podía, porque estaba unido asu mag: 
redios de retófono. Como éste, afirmó Warhol, su memoria tenía 
notivo y unbotón que decía «borras». 
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Andy Warhol 

Triple Elvis, 1962 

Serigrafía sobre tela, 

208 3: 299 70m 

Anteriormente Colección Saarchi, 
Londres 


Andy Warhol 

Silver Disaster, 1963 

Acrílico y serigrafía sobre 1ela, 
103x203 cm 

Zúrich, Galerie Bruno 
Bischofberger 


Página 325: 

Andy Warhol 

Veinticinco Marilyos coloreadas, 
1962 

Acrilico sobre tela, 209x 170cm 
Fort Worth (TX), Medern Art 
Muscum of Fort Worth, The Ben- 
janin ). Tillar 
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Reportero de la época, retratista de sociedad 
Los valores, los sentimientos parecían no existir para 
Warhol. Registraba disturbios raciales, suicidios, 
accidentes de aviación, la bomba atómica y la silla el 
ca con la misma y fría distanciación con que registraba 
latas de sopa, revólveres, flores y cajas de Brillo. El m 
era el papel de prensa o la fotografía, que para Warhol, 
que a veces sesentía como una cámara aunque no este 
viera utilizando una, era tan importante comoel cine, 
Esto es así incluso en el caso de que una forografla trans 
ferida a la tela se urilice sólo como uno de los diversos 
mentos compositivos. 

Ha habido mucho debace sobre si Warhol fue real 
mente el reportero distanciado y de sangre fría que p! 
rendía ser, o si su expresión impasible ocultaba una 
tud fundamentalmente moral. El tema es irrelevantes 
vista de lo que hizo este inteligente cínico y favorito de 
Jet-ser durante sus últimos años antes de morir ines 
damente. Ahora bien, no sólo sus motivos eran ban 
sino también su grosera y descuidada ejecución, Fue 
mo si se sintiera tentado a comprobar hasca qué punto 
un ambiente artístico esnob y orientado hacia el co; 
mo aceptaría lo que le proporcionara su estrella indis- 
cutible sin arruinar su reputación. Éste fue el principio 


del fin. 


¡e 


O ral vez no, ala vista de los últimos cuadros que dejó 
Warhol. Éstos no sólo están pintados con una técnica de 
virruoso, sino que revelan una concepción meditada que 
seadapta perfectamente al motivo (como la cabeza de 
Lenin). Este evasivo excéntrico, que ocultaba su verdade- 
royo y sus auténticas intenciones bajo un silencio, por 
supuesto, calculado, y bajo una serie de máscaras, hasta 
h peluca blanca de sus años finales, nunca reveló su se- 
creto. Así, con respecto a a obra y a la personalidad de 
Warhol, nos vemos forzados a confiar en la especulación 
hasta un grado más elevado que el de casi ningún otro ar- 
úista del siglo xx. Pero algo queda claro: su importancia 
como innovador que proporcionó nuevos impulsos a 
prácticamente todos los campos de las artes visuales y, es- 
pecialmente, su papel destacado como rerracista de una 
sociedad capitalisca tardía. La distanciación fría y aparen- 
temente despiadada con que Warhol veía detrás de sus 
máscaras, especialmente en la serie de fotografías de la 
alra sociedad, proporciona a su obra el carácter de un in- 
ventario desapasionado y desinteresado de nuestra épo- 
ca. En su imaginería, los fururos arqueólogos que explo- 
ren el siglo xx encontrarán un rico filón. 


Fascinado por una Nueva Babilonia 

El punto de vista contrario a los métodos seriales de Lich- 
tenstein o Warhol es representado por la récnica cuidado- 
sade Richard Lindner, un pintor judío alemán nacido en 
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Hamburgo en 1901 (f arriba y pág. 328). Lindner experi- 
mentó la escalada del racismo y de la violencia antisemita 
en Múnich y Núremberg, y pudo escapar en el último 
momento a través de París hacia Nueva York. 

Su estilo y técnica eran deudores de la Neue Sach- 
lichkeir de Otro Dix, Christian Schad o en menor 
grado- del primer Balthus, mientras que la agresividad 
de un George Grosz fue ajena a Lindner. Los temas de su 
¡imaginería fueron inspirados inicialmente por la literatu- 
ra de Frank Wedekind y Bertolt Brecht. Pero entonces la 
vida y los tiempos, los deseos y peligros de la Nueva Babi- 
lonia ejercieron su encanto sobre Lindner. Con la misma 
obviedad con que conservó sus orígenes europeos, esto le 
acercó hacia el pop art. En sus temas, esta proximidad se 
reflejó en un énfasis en lo trivial (dianas, máquinas traga- 
perras y juguetes, lo que recordaba a la erapa de Núrem- 
berg del artista), con una palera de tonos vivos (Lindner 
también trabajó en publicidad), y una representación 
fríamente distanciada no sólo de objetos, sino también 
de seres humanos. Las figuras de Lindner, a menudo ins- 
piradas en los ambientes de las prostituras y los gángsters, 
parecen emocionalmente aisladas las unas de las otras. Se 
comportan como marionetas, aunque también simboli- 
zan ciertos rasgos humanos fundamentales. El artista 
atribuye 2 la mujer el papel dual de demonio y madre, 
díosa y prostituta, En todo caso, en el mundo visual de 
Lindner las mujetes son superiores a los hombres, de 
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«Con ln serigrafía puedes coger una 
Jotografía, ampliarla, trasladarla 
con la cola a la seda y después apli- 
car la rirga entima, de forma que la 
tinta asmviesa la seda pero mo la 
col. De esta forma abrienes la mmis- 
ana imagen, Digeramente difererie 
cada vee. Eva tan sencillo, incierta y 
rápido. Ya rsraba encamado con 
ello. 

ANDY WARHOL 


Richard Lindner 
Elencuentro, 1943 

Óleo sobrerela, 1524x 1819 cm 
Nueva York, The Muscun of 
Modern Art 


Andy Warhol 

Big Torn Campbell'x Soup Can 
(Black Bean). 1962 

Acrílico xobre rela, 1B3x 137 cm 
Diússeldorf, Colección Nordrhein- 
Wextalen 


Richard Lindner 

Teléfono, 1966 

Óleo sobre rela, 178 x 152 5cm 
Núremberg, Kunsdhalle Núrmberz 


Daniel Spoerri 

La cena de Halin, 1964 

Objeros y urensilios para una cena 
de dieciséis personas, sobre panel 
de madera, 200x 200x 8 cm 
Viena, Museum moderner Kunst, 
anreñormente Colección Hahn 


Arman 

Cimenteo 5, 1975 

Guitarra destruida sobre comento, 
gox 60cm, 

Colección privada 


acuerdo con su creencia de que, en realidad, las mujeres 
son el sexo fuerte, y no los «lamentables» hombres. 

Lo que disungue fundamentalmente a la pintura de 
Lindner de la de los artistas pop es una alienación de la 
realidad mediante la distorsión y una disección propia 
del colage de los objetos y las figuras, un simbolismo in- 
terpretativo y una cuidadosa, precisa y paciente ejecu- 
ción que recuerda a los maestros clásicos. 
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Realismo radical en París 
La uúlización de «componentes de la realidad» para 
ducir arte, defendida por Rauschenberg, fue diversific 


crítico Pierre Restany: los Nouveaux Réalistes. El desa- 
rrollo más lógico de este enfoque a 

lo largo de los años tuvo lugar en la obra de Arman 
(pág. 328, abajo). Después de empezar como pintor ges 
cual y rachisca, el artista pronto empezó a hacer objetos 
tridimensionales a partir de objetos cotidianos sin altera 
ciones que llamó Acumulaciones. Esto le llevó 

a trabajar con objetos industriales prefabricados (Acw- 
mulaciones Renaule). Cuando Arman recogía cosas de us 
cotidiano y las engastaba en clara resina de fibra de vidn: 
para crear un retrato de su propietario y sus costumbres, 
la disposición no formal resultante no dejaba de tener 
cierto efecto pictórico. Pero cuando incorporaba una 
cierta cantidad de manos de plástico en un torso depo- 
liéster, no sólo trascendía los límites de la escultura, sino. 
que evocaba un mensaje de reminiscencias surrealistas. 
Tal vezcomo reacción a ello, Árman empezó entonces 
alimitarse a presentar acumulaciones de objetos reales, 
banales y a veces de desecho (monturas de gafas, tubos 
de pintura, jarras de agua) que no daban señales de nin- 
guna intervención reconocible por parte del artista La 
representación y la cosa representada eran idénticas; la 
misma realidad se convertía en imagen; la frontera entre 
realidad externa y realidad estética se había hecho per 
meable, Los objetos existentes se habían convertidoen 
objetos estéticos. 


Raymond Hains 
Cartel roto (Afiche déchirdo), 1959 


ra pro- Papel impreso coloreado sobre hoja 
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v La Daniel Spoerri (f. abajo), autor de una Topografía del Spotrri es un coleccionista de situaciones, incluyendo las Jacques de la Villeglé 

15; da azar, fija los rastros de vida en un momento determinado verbales, y considera que las palabras son fragmentos de O id a AA 
2 » ho ge: Cartcles TOLOS SODIC Esa, 

entre pegando, por ejemplo, los restos de una comida o una procesos biográficos. Los objetos encontrados quecaen — 19xm4cm 

per- hesta en un tablero y produciendo Cuadros-trampa que en sus manos por azar inspiran continuamente al artista Vico2 Muscura moderner Kunst 

oen hacen detener el tiempo. La superficie de una mesa se para crear nuevas disposiciones, profundamente ingenio- 

convertía en un recuerdo; un segundo fugaz entre la vida sas, que a veces amplía hasta convertirlos en environ- 
y la muerte adoptaba la cualidad de la permanencia. ments críticos e irónicos, como sus famosos Musées senti- 


Doa 


Mimmo Rorclla 

Camaval, 1998 

Décollage: papel roto sabrercla, 
$6x 94 cm 

Colección privada 


WolfVostell 

Gran sesión con Da, 1961 
Décoila pe papel roto sobretcla, 
200% Ocm 

Epinal, Musée Déporremental 
d Ar Ancien er Contemporain 
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Weseoso heicasme (ise En Brain) rs 


Christo 

Reichstag envuelto, Berlín, 1993 
Colage: lápiz, tela, cordel, fotografía 
de Wollgang Valz, pastel, carbón, 
daros técnicos, cinta, 30 5x 77'5y 
6 7x7 5cm 

Nueva York, Colección Cyril 
Chisco O Chnsto 1993 


mentatx, En este momento, Spoerri ha dejado de haces 
Museoso Trampas y ha empezado a elaborar sus tableros 
en bronce, Ha «llegado ahora a una edad en queel artista 
debe trabajar en bronce sí quiere ser tomado seria- 
mente», respondió irónicamente Spoerri a la pregunta de 
si los gestos dadaisras debían convertirse ahora en algo 


La vida dañada 


El realismo de Francis Bacon 


La obra de Francis Bacon, que nació en 1909 en Dublín, 
de padres ingleses, y vivió en Londres hasta su muerte en 
1992, ocupa un lugar especial en el arte del siglo xx, Auto- 
didacra, Bacon empezó a pinrar en los años treinra, como 
su comparriora Graham Sutherland, bajo la influencia 
del surrealismo y de la figuración distorsionada de 
Picasso. Sin embargo, destruyó la mayor parre de su obra 
temprana, y no fue hasta después de la Segunda Guerra 
Mundial cuando empezó a recibir un reconocimiento 
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digno de figurar en un museo. Tenvas perennes, comol 
muerte, tampoco eran ya tabú. Sin embargo, como 
observa Hans Peter Schwerfel, Spoerri relega incluso est 
tema al «gabinere de curiosidades de la vida, para evitar 
que el arte se convierta en algo mortal mente aburrido», 
Raymond Hains (pág. 329, f. arriba izquierda), Jacquesd 
la Villeglé (pág. 329, F. arriba derecha) y Mimmo Rorela 
(pág. 329, £ abajo) invirtieron el principio del colage tom 
piendo las capas superiores de las carteleras para revelar 
las «nuevas realidades» que se oculraban debajo. Estos 
décollages, porlo menos en el caso de Hains, no se inter 
esaban tanto por el arte como por la crítica de los hipó- 
critas métodos de publicidad. El mismo sistema fue util 
zado por motivos similares durante un tiempo porel 
artista alemán Wolf Vostell (pág. 329), que se convirtió 
el padre europeo del happening. En su obra de estilo pop 
y en sus environments más importantes, socialmente cr: 
ticos, Vostell no siguió la tendencia americana de la 
representación libre de valores, sino que satirizó despla- 
dadamente los males de la sociedad consumista, la guem 
y la inhumanidad. Aunque ocasionalmente volvió ala 
pintura pura, el compromiso de Vostell siguió siendo 
poderoso y evidente. 

En este sentido, hay que mencionar a dos artistas qu 
sacaron como nadie más el arte de los museos para ll 
lo al aire libre, fuera un lugar del campo o de la ciudad: 
Christo y Jeanne-Claude (f. izquierda). Christo empesó 
a alienar objetos de uso diario envolviéndolos en papelo 
rela, lo que les proporcionaba un aura extrañamente poé 
tica. La ambición de las ideas de Christo y Jeanne- 
Claude ya se hizo evidente en 1962, un año después dela 
construcción del Muro de Berlín, cuando levantaron 
barricada de barriles de colores brillantes a lo largo dela 
Rue Visconti de París. En 1995, seis años después dela 
apertura de la frontera entre las dos Alemanias, Christo 
y Jeannc-Claude pudieron hacer realidad finalmenteh 
idea que habían perseguido duranre casi un cuarto de 
siglo: su sueño de envolver el edificio del Reichsrag en 
Berlín (pág. 550). Nunca antes unos artistas habían ant 
mado a tanta gente a pensar acerca del arte contemporé 
neo y su significado como Christo y Jeanne-Claude, 


internacional. Inmune a las diversas modas y novedadis 
del arte moderno, permaneció Hel a la pintura figuratin 
durante más de medio siglo, hasta convertirse en el réz- 
lista más importante y complejo dela época. Lo que 
ka dijo una vez sobre la obra de Picasso se puede aplicar 
perfectamente a la obra de Bacon: «En el espejo distor 
sionado del arre, la realidad aparece sin distorsión». 
Bacon fue un admirador de los pioneros de la foto- 
grafía y el cine Muybridge y Eisenstein. Las secuencias 
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Francis Bacon 

Estudio del rerrato de Velázquez 
del papa Inocencio X. 194 

Ólco sobre tela. 159x 18 ¿m 

Des Moines (LA), Des Moines 
An Center 


experimentales de fotografías de Muybridge sobre los 
movimientos de seres humanos y animales y, sobre todo, 
la imagen en primer plano de una mujer gritando en la 
pelicula de Eisenstein £l acorazado Potemkin, dejaron cla- 
ras huellas en su obra. Esras influencias se hacen eviden- 
tesen las figuras masculinas entrelazadas de muchos cua- 
dros, así como en la serie dedicada a papas. Éstos se 
remontaban al excelente retrato del papa Inocencio x de 
Velázquez (Roma, galería Doria Pamphil)), cuyo original 
nunca quiso ver, porque sentía que nunca podría aspirar 
aconseguiralgo comparable (£ arriba). Trabajaba a me- 
nudo con fotografías, pero consideraba que la pintura 
poseía la enorme ventaja de las texturas, y que tenía un 
efecto mucho más directo e intenso que la fotografía. 
Bacon insistió obstinadamente, a pesar de su polémi- 
ca contra la abstracción, en que su arte perseguía objet- 
vos estéticos, Sin embargo, la propia imaginería y los mé- 
todos a menudo poco convencionales que utilizaba para 
producirla tirando pintura o trapos llenos de pintura, 
pasando cepillos o escobas sobre la tela=, ponen de 


EL 


manifiesto un tema subyacente: la precariedad de la con- 
dición humana, «Pienso que el arre es una obsesión con 
la vida», dijo Bacon, «y después de todo, como somos 
seres humanos, nuestra principal obsesión es con noso- 


tros mismos. Á continuación, tal vez con los animales, y 
después con los paisajes». Siendo asi, los papas e incluso 
el Cristo crucificado se convertían en nuestros contem- 
poráneos, ya que según Bacon no hay nuevos mitos, y un 
artista debe reinterpretar continuamente los viejos, lejos 
de roda religiosidad tradicional. 

Al igual que Picasso, Bacon empleaba el método de la 
distorsión, tanto del aspecto visible como de la esencia 
oculta, en sus obras y retratos. Pero no lo usaba con fines 
dramáticos, como hacía Picasso, sino que lo presentaba 
como el terrible resultado de su diagnosis de la realidad. 
Sus cuadros, más allá de su forma y composición discipli- 
nadas, son documentos convincentes y precisos de una 
época reflejada en una imaginación inmensamente fértil. 
No moralizaba; sólo señalaba el estado de la humanidad, 
proporcionaba una «imagen del fenómeno». 
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Francis Bacon 

Estudio paca retrato de 

Van Gogb UL, 1957 

Óleo y arena sobre tela, 

198 4x1425cm 

Washington, Hirshhorn Museum 
and Sculpture Garden, Smithso- 
niasn Insututioón 


Francis Bacon 

Estudio para autorretrato (rrip- 
tico). 1985-1986 

Óleo sobre rela, 198 x 147 sem 
(cada uno) 

Londres, Marlborough Internatio- 
nal Finc Art 


«En mi cnso todo cuadro -cada pez 
más, á medida que pasan los años- 
es un accidente. Así, lo preveo en mi 
mente, lo preveo y sin embargo cas 
nunca sale como lo he previsto. Se 
transforma con la pistura real. Uni. 
lizo pinreles muy grandes y, en la 
manera que trabajo, muchas vete 
no sk realmente qué hará da pintura, 
y hace muchas cosas que son rancho 
mejores de do que yo podría hacer. 
¿Es un actideme? Tal vezse podría 
decir queno es 3 accidente, parque 
se ronolerte en tin proceso sesctiivo el 
hecho de que uno escoja conservar 
parte de este atcrdense. Se isttenia, 
por supuesro, mantener la wralidad 
del accidente y, sin embargo, conser 
var sora continuidad. » 

FRANCIS BACON 


Como espectadores, podemos leer en su obra su ré- 
nuncia consciente a todo tipo de comentario, interprera- 
ción o significado más profundo, que refleja su objetiv- 
dad y su rechazo al hecho ae contar historias y alo que él 
llamaba pintura «ilustrativa». La vida y la existencia daña- 
das se evocan por medios puramente pictóricos. El terror 
y el horror, la destrucción, los seres humanos destruidos 
y torturados y los animales destripados no se presentan 
sádicamente, sino desapasionadamente, ya que si la ima- 
ginería de Bacon es atormentada, también lo es la reali- 
dad que refleja. Las inquietudes y miedos que se configu- 
ran en la tela son los nuestros, y fueron los del artista, La 
precariedad de la vida y la realidad se evocan por medio 
de figuras históricas y contemporáneas incluyendo al 
propio Bacon y a muchos de sus amigos—, cuyos perfiles 
son borrosos y se disuelven y cuyos rostros están distor- 
sionados u oscurecidos por sombras. Sintiéndose cómo- 
do tanto entre las clases altas como entre las bajas, siem- 
pre dijo la verdad sobre lo que veía. 

Así, el interés de Bacon por Van Gogh como prin- 
cipal ejemplo del hombre y artista aislado se ve claro. 
Aunque después se distanciaría de sus múltiples varia- 
ciones de Mntor camino del trabajo, de Van Gogh, (anu- 
guamente en Magdeburgo, Kaiscr-Fricdrich- Museum; 
destruido en la Segunda Guerra Mundial), asi como de 
sus rerraros de papas, debía sentir que Van Gogh era un 
espíritu aBn. La serie, de colores brillantes y ejecutada 
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con una gestualidad expresiva inusual en él, representa 
estaciones del vía crucis en un ambiente cotidiano. El 
tercer estudio (pág. 331) muestra al solicario pintor como 
una figura fantasmagórica y sombría en el paisaje, ha- 
ciendo un alto bajo un árbol en su camino hacia el tra- 
bajo, para protegerse del sol ardiente. Incluso en esta 
pose estática, la figura aparece inquieta e intranquila; 
el rostro apenas es reconocible y cl cuerpo parece que 
esté a punto de disolverse. 

En años posteriores, pintó repetidamente trípticos 
y series de variaciones sobre un tema. Él mismo explicó 
e) motivo, afirmando: «(...) en las series un cuadro se 
refleja en otro continuamente, y a veces son mejoren 
series que separadamente porque, por desgracia, nunc 
he podido hacer una imagen que resumiera todas las 
otras». Tal vezes un fenómeno típico de nuestso aror- 
mentado siglo, en que el conjunto ha desaparecido de 
la visión, el hecho de que la sustancia de la obra de la 
vida de un artista ya no se pueda destilar en un solo aus 
dro, sino que sólo se pueda revelar a través de series 
de obras, También en este aspecto fue Bacon un hijo 
de nuestro tiempo. 

Lucian Ereud (pág. 335, f. arriba dereclra) retracó una 
vez a Bacon, Su tema predominante es el ser humano, si 
anztomía y fisonomía, incluyendo las suyas propias. Las 
telas de Freud manifiestan cierta afinidad con las de 
Bacon en su actitud existencial, 


$óuna 
no, su 
5. Las 
le 


EL TRASLADO DE PARÍS A NUEVA YORK 333 


Besnard Buffet 

Mujer con bañera. 1947 
Oleo sobre tela, 209x 109 cm 
Calección privada 


Francis Gruber 

Mujer desnuda con jersey rajo, 
1944 

Óleo sobre tela, 115 x 89 cm 

París, Muséc d'Art Moderne de la 
Ville de Paris 


Piigina 335 abajo: 

Philip Pearlstcin 

Desnudo femenino en una meco- 
dota, 1977-197% 

Óleo sobre rada, 181x149 ca 
Nueva York, Brooklyn Muscum, 
Fondo J. B. Woodward 


Investigación de la realidad 


Aspectos del neorrealismo 


La discusión sobre las tendencias realistas en el arre de 
posguerra todavía se encuentra en sus inicios. La cant- 
dad y las diferencias de enfoque y calidad de las obras ex- 
hibidas en 1970€n el Whitney Museum en la exposición 
«22 realistas», ya sugerían que el realismo y el naturalismo 
eran cosas diferentes. Sin embargo, en lugar de intentar 
definir las diferencias fundamentales en cuanto a forma y 
contenido, métodos y resultados, en los enfoques de los 
pintores y escultores que crabajaban en un estilo realista, 
la mayoría de los críticos siguieron metiéndolos en el 
mismo saco, y todavía lo hacen. ¿Pero qué tienen en 
común los primeros retratos del artista americano Chuck 
Close, con su referencia naturalista alienada por medio 
del formaco, el enfoque de la cámara y la alteración pictó- 
rica, con la sensibilidad europea y el romanticismo encu- 
bierto de las pinturas de figuras de Franz Gerisch, que 
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captan un estilo de vida completamente nuevo? ¿Qué 
conexión tienen el enfoque homogéneamente nítido yh 
inmovilidad congelada de los ambientes urbanos tal 
como los reproduce el fotorrealista Richard Estes con ls 
cesnudos tranquilos y manieristas de Philip Pearlstein 
(pág. 335, £. abajo)? ¿Qué relación se puede establecer 

entre las fotos pintadas de los períodos temprano e inter: 
medio del artista alemán Gerhard Richter, que nunca 
un fororrealista, y las situaciones arquetípicas, mund 
y Joycianas representadas en una técnica magníficame 
compleja porel artista canadiense Alex Colville? Losde* 
nudos melancólicos de Stanley Spencer tienen tan poco 
que ver con el fororrealismo como las tetas de Pearlstein. 
Son documentos pictóricos de la resignación y la aliens: 
ción humana (pág. 335, f arriba izquierda). Lo mismos 
puede afirmar de la tristeza expresiva de las imágenes de 
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sufrimiento del francés Bernard Buffet (que, sin embar- 
go, pronto cayeron en el nanierismo), o los desnudos 
macilentos de su compatriota Francis Gruber, pintados 
yaen los años cuarenta y cincuenta (pág. 334, £ derecha). 

Si se tratara de una simple copia de fotografias sia una 
alteración formal o interprecativa, el neorrealismo serta 
realmente fácil de encasillar. Pero sus protagonistas hacen 
difícil esta carea, incluso aquéllos para quienes la fotogra- 
fía—o las series de fotografías- es una herramienta tan im- 
portante como el libro de bosquejos para otros pintores. 
Porello, su obra creativa ya empieza en la elección del 
motivo, su selección a partir de fotografías que por lo ge- 
neral han hecho ellos mismos, a veces con una cámara 
manipulada. Naturalmente, estos artistas han aprovecha- 
dolos resultados de la fotografía profesional que, como la 
pintura moderna, lucha para conseguir una auronomía 
estética, uma lucha en que muchos artistas visuales fueron 
pioneros, El desarrallo de la fotografía en color también 
tuvo un papel fundamental en este proceso. Al discuerr el 
tema de la confianza de los artistas en la fotografía, debe- 
mos recordar que ya los impresionistas se inspiraron en 
losestáticos daguerrotipos en blanco y negro de la época, 
y que los tradujeron a algo completamente diferente. La 
influencia de la fotografía ampliada técnica y temática 
mente en Duchamp y el dadaísmo también hay que re- 
nerlo en cuenta. Así, es lógico el uso de los pintores del 
nuevo medio en la elección y la preparación de sus moti- 
vos. Y esto se puede afirmar no sólo de los pintores rea- 
listas, si recordamos las influencias reclprocas entre la 
fotografía esubjetiva» y el arce abstracto, 


La magia de lo real 

Los cuadros de Richard Estes (pág. 336) tienen un efecto 
hiperreal que está más allá de la capacidad del ojo, y hasta 
cluso de la cámara, independientemente de la nitidez del 
enfoque. Esto se logra distribuyendo los puntos focales 
de varias fotografías sobre toda la superficie del cuadro, y 
reproduciendo cada centímetro cuadrado con la misma 
precisión. Los objetos cercanos y lejanos se ven del mis- 
mo modo. Una combinación del aumento, inspirada por 
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Stanley Spencer 

Desnudo sentado, 1942 

Óleo sobre tela, 762: 50 "8em 
Colección privada 


Lucian Freud 

Retrato noctumo, 1976-1977 
Olco sabre tela. 71% 710m 
Calección privada 


wPienio que dl concepto popular del 
Artista es uma persona ee tine una 
gran pasión y entusia9mo y una 
emoción enorme. Se sumerge en vna 
gan olúra maestra y sunmbe de 
agorimiento cuando la termina. 
En realidad ro er así en absolmo.» 
RICHARD ESTES 


Richard Estes 

Dowatowa. 1978 

Oleo sobre rela, 122x152: cm 
Viena, Muscum moderner Kunst, 
préstamo de la Colección Ludwig 


Richard Estes 

Victory Theater, 1968 

Oleo sobre madera. 82 6x61cm 
Boston (MA), colección privada 
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el pop art, con una minuciosa reproducción de la ilumi-* 
nación y los reflejos naturales y artibiciales, dan un siler- 
cioso estarismo a las escenas cotidianas de comercios 
alimentación y brillantes entradas, automóviles y fachi+ 
das de cristal reflejantes. La imaginería de Estes tiene un 
magia intemporal que recuerda a la pintura metafisica, 
Ante muchas de sus obras, uno se acuerda sin querer del 
provocativa afirmación del «monje negro» Ad Reinhardl 
de que «el arte siempre está muerto», O sea, que existeel 
el vacio, más allá de la vida. Como suele pasar, los extre 
mos se tocan: dos posiciones diametralmente opuestas 


coimdicen tácitamente. 
Deacuerdo con su punto de vista como artista, Estes 
considera la Fotografía como un medio auxilar, prepare 
torio. En lugar de proporcionar un tema, la fotografía, 
según afirma, sólo le da las mejores indicaciones paratl 
tema que quiere pintar. Á pesar desu aparente fidelidad, 
los motivos de Estes se ven sometidos a un grado de tras 
formación imaginativa sin paralelos en la mayoría de f>- 
rorrealistas que utilizan temas relacionados. Esto sep 
deafirimar de los artistas de California Richard McLes 
Don Eddy (pág. 337, f. arriba) y Ralph Goings (pág. 337. 
f. centro), así como del artista de Brooklyn Robert Cor- 
ingham (pág. 337, £ abajo). Cotringham que, al igual qu 
Rosenquist, empezó su carrera en el arte comercial, cris 
lada los principios pop de la ampliación y el fragmento 
de realidad aun neorrealismo de inspiración pop. 
Malcolm Morley es un caso diferente (pág, 338). Mor 
ley divide la imagen fotográfica en una red de pequeños 


rectángulos y los hace girar, junto con la rela, ciento 
ochenta grados. En otras palabras, de forma diferente 
que el Baselitz tardío, pone el cuadro del revés y Jo hace 
ilegible para concentrarse mejor en el detalle pictórico. A 
diferencia de Estes, Morley trabaja con un impasto denso, 
lleno de texturas, que le sirve para alienar el tema banal, 
sea una guía de teléfonos o una postal. La cosa reproduci- 
da y su reproducción ya no son idénticas, las citas son 
ambivalentes, como indican las técnicas de tachado, 
arrugado o rasgado que utiliza Morley ocasionalmente. 
Su inrerés no es la representación ilusionista de lo visible, 
sino un análisis de ello, lo que el propio artista denomina 
ala anatomía de la ilusión». Lo que esto implica, a su vez, 
es que el verdadero tema de Morley —de nuevo, como en 
el caso de Baselirz—es la pintura perse. El morivo más o 
menos arbitrario es simplemente el pretexto para pintar. 
O, como dice Morley, su intención es «pintar pintura». 
Como se puede ver, esto no tiene más que ver con el foto- 
rrealismo que con la representación pura y directa, aun- 
que los cuadros posteriores del artista parecen indicar 
cierta inseguridad, si no una crisis, en este desarrollo. 

Howard Kanovirz señala que el término «realismo», 
introducido en la discusión sobre el arte visual por Cour- 
ber, aún no hasido definido correctamente. Tal como 
añade, de forma justificada, no existe ni una escuela ni 
un grupo realista en el pertodo actual. Para él, el realismo 
en la pintura consiste en reconocer algo que nunca he- 
mos visto, un fragmento sorprendente de realidad visible 
y psicológica que nose puede limitar simplemente a la 
voluntad de pintar las cosas cal como uno las ve. 

Kanovitz utiliza fotografías y dibujos como estudios 
preliminares para sus cuadros. La fotografía le sirve fun- 
damentalmente como una ayuda para la memoria, más 
que como transmisor de la idea visual. Lo más decisivo es 
laselección delos elementos temáticos que deben formar 
parte del cuadro. Kanovirz destaca convincentemente las 
similitudes externas y subyacentes del neorrealismo con 
una corriente contemporánea cuyos objetivos eran muy 
distintos: el arte conceptual. Ambos, afirma, emplean a 
menudo fotografías, ambos se interesan por los procesos, 
por la forma «en que algo se produce y expresa», 

Como en Morley, el tema central de Kanovitz es la 
relación entre la realidad y la ilusión, sus puntos de con- 
vergencia y divergenciz, aunque enfoca el rema mediante 
una técnica y una concepción diferentes. Que no le inte- 
resala mera ilustración, como a rodos los neorrealistas 
relevantes, queda reflejado en la referencia explícita de 
Kanovirzal ¡lusionismo barroco, la «ilusión de ana ilu- 
sión». Aunque un cuadro como su famoso Vernissage 
(pág. 338) aún se encuentra claramente influido por el 
pop arten cuanto paleta y caracterización de las figuras, 
y posee aspectos irónicos y socialmente críticos, como 
una evocación de la vacuidad de la charla de la gente me- 
diante un fondo difuso, también contiene elementos de 
irecalidad, que tendrán un papel creciente en su obra. 

La pintura en rrope dtel pronto no sería suficiente 
para él. Pero hizo un buen uso de su experiencia en 
este campo al exrender la imagen plana hasta las tres 
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Don Eddy 

Aparcamiento privado 1, 1971 
Acrilico sobre :ela, 122 x 167 5cm 
Colección privada 


Ralph Goings 

Camioneta de lampisterla-calefac- 
ción, 1969 

Óleo sobretela, 114 51 1625ce0 
Colección privada 


Robert Cortimgham 

Carl's. 1975 

Oleo sobre rela, 198 x 198: 
Aquisgrán, Ludwig Forum Fir 
Interaationale Kunst 


Malcolm Morley 

| Vermeer, recraro del artista en su 
estudio, 1968 

Acrilico sobre tela, 266"5x zum 
Colección privada 


«Ahora hago obras pictóricas y 
esculióricas que tienen que ver con 
mi interés en la apariencia, la ilu- 
sión y el carácter. Utilizo mn exfoque 
precisiónista, cristalizando mis imá- 
genes de forn que van niás ullii del 
wealismo, hasta vna región sirailar al 
Irompe le). Ublizo nus propias 
Joragrafías como fuente para nus 
PÁgEnEs pirBritos, > 
Howarn KAnoviTz 


Howard Kanovitz 
Vernisxage, 1967 

Acrílico sobre tela, 211x 426c11 
Colonia, Museum Ludwig 


dimensiones, combinando pintura y objeto, relacionando 
lo concreto con lo imaginario, como por ejemplo ponien- 
do un paisaje romántico en una puerta francesa real. In- 
cluso más convicente fue la incerrelación de niveles visua- 
les transparentes, una combinación de elementos dispares 
que recuerda a Magritte, que consiste en un enorme pia- 
no abierto colocado delante de una pared de cristal enci- 
ma del agua que proyecea una sombra: El piano grandioso 
(1987; Berlín, colección privada). Aquí la mitología de la 
vida cotidiana inició una fase poética en su obra. 

Los retratos fotográficos sobre tela extremadamente 
ampliados y manipulados de Chuck Close (pág. 339, arri- 
ba) también manifiestan sorprendentes conexiones entre 
cl radical fotorrealismo que practicó durante veinticinco 
años y la pintura conceptual y analítica. «La fotografía», 
como señala Manfred Schneckenburger, «sólo propor- 
ciona el modo de percepción y las condiciones» para 


PINTURA 


338 


tales obras. La pintura, en cambio, proporciona «los 
medios estéticos para transformar el protocolo del mé- 
todo fotográfico» que, en el caso de Close, sustituyeah 
visión natural del ojo— «punto por punto hasta convenir 
lo en una imagen casi abstracta, que mantiene su autono 
mía entre la color field painting de Ryman y el absolu- 
tismo de los medios de comunicación de Warhol». 

Que el proceso pictórico fue la base de la serie dere: 
tratos de Close fue cada vez más evidente, a veces de for- 
ma muy clara, durante los años ochenta. La resolución de 
los rostros en campos de color pequeños, del mismo ta- 
maño y textura diversa, a veces se conseguía a costa dela 
cohesión interna y la lógica compositiva, y por lo canto 
de la calidad. La breve fase de Finger Paintings, en que 
Close crabajó con efectos de difuminado, resultó más 
convincente que la monumentalidad delicadamentear* 
culada de los óleos siguientes. 


La singularidad de lo cotidiano 
En este momento deberíamos echar una breve miradaa 
los escultores que trabajan en un estilo híperrealista. 
John de Andrea, que representa a sus amigos en situacio 
nes muy íntimas, dice explícitamente que la focograflano 
le resulta suficiente para representar este Único tema, la 
absolura individualidad de cada ser humano. Comole 
interesa principalmente la inmediarez, De Andrea siente 
que cualquier medio que intervenga la destruirá, 
Duane Hanson (pág. $14) también requiere la presen 
cia de modelos al natural para su obra, Su tema, dice Tik 
man Osterwold, es «lo singular de lo coridiano» o, en las 
propias palabras del artista, «ese momento que quedafi- 
jado». Cuando cesa el movimiento, el tiempo se detiene 
Ello penetra en las figuras pintadas con sus utensilios, 
que siempre son los mismos, Sus rostros y cuerpos, silen- 
ciosos, inmóviles, contienen toda la historia de sus vidas 
La realidad psicológica se pone de relieve a través de la 
presencia fisica de la escultura. Para él, el arre esa la vez 
un producto estético y un documento. En contraste 
con el gran autor de environments Edward Kienholz 
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(págs. 11-512), Hanson no recurre a referencias surrealis. 
tas o simbólicas ni al anonimaro. La pintura de las figuras, 
araviadas con su vestimenta personal, y la precisión foto- 
gráfica de los detalles sirúan a su obra en una posición 
intermedia entre el neorrealismo pictórico y escultórico. 

Los cuadros del artista canadiense Alex Colville 
(f. abajo) tienen más afinidades con los precisionistas 
americanos de los años treinta que con el fotorrealismo. 
Sus perfectas composiciones se basan en una gran abun- 
dancia de esbozos y estudios, que en primer lugarse 
trasladan a un esquema abstracto y geométrico antes de 
hacer dibujos a parcir del modelo natural y darles propor- 
ción de acucrdo con el formato previsto. A continuación 
se aplican capas y más capas de pintura líquida sobre un 
panel de madera imprimada, y finalmente se barniza la 
superficie opaca con laca transparente. 

Colville se dedicó intensamente a estudiar la pintura 
europea. Según él, necesitó muchos años para digerir las 
impresiones que recibió durante los dos días que pasó en 
el Louvre. Sin embargo, también se sinció profunda- 
mente impresionado por los luministas americanos, y 
noen último lugar por Hopper. Los cuadros de Colville 
son una prueba del hecho de que el realismo del conte- 
nido no tiene por qué tener nada en común con el nata- 
ralismo; que el realista serio no refleja irreflexivamente 
la realidad, sino que la analiza. Colville está convencido 
de que este punto de vista analítico es lo que le permite 
descubrir «mitos de rrivialidad» en las orillas del río 
Spree, junto al mar, en el circo, en acontecimientos 
deportivos, en un barco o en un tren, en un prado o una 
piscina, en una cabina de teléfonos o en un dormitorio. 
Colville insiste en que el aspecto mítico de la vida coti- 
diana no esrá reservado a escritores de la categoría secu- 
lar de un James Joyce, sino que también el pintor 
contemporáneo puede tener acceso a él, 


«La tirita MECA en que puedo 
lograrlo que quiero es Ya compren 
er la venlulad de lo que estoy mane 
ando, sisso la artificiolidad de lo 
que es. Ási, sal vez mesentvé más 
cómodo con el término “nendrti- 
Jieinlista” que con el de "neorren- 
Dista” 

CHUCK CLOSE 


Chuck Clase 

Anutarterato, 1968 

Acrílico sobre tela, 274 x 2130 mm 
Minreápolis (MN), Walter Art 
Center, Fondo Art Center 
Acquisición 


Chuck Close 

Linda, 1975-1976 

Acrílico sobre «ela, 2735 212 50m 
Akron (OF), Akran ArcMuscum 


«La saga del hombre» 

Las silenciosas imágenes de Colville son estáricas. Pero, 
todas cuentan una historia, en un argumento breve y 
conciso que no siempre contiene una resolución. Las 
situaciones humanas fundamentales son sus temas a la 
vez simples y complejos: la soledad, el aislamiento, las 
separaciones, el trabajo, el tiempo libre, la distanciación, 
cl amor. El único laconismo subliminalmente lacónico y 
a menudo melancólico del contenido corresponde a la 
absoluta precisión formal con que se transmite. Como 
apenas ningún otro artista, manúene el difícil equilibrio 
entre imaginación y cálculo sobrio. Tras la superficie 
realista de su imaginería acecha lo surrealista, pero algo 
surrealista sin rastro alguno de escenificación tearral o 
de préstamos del psicoanálisis, de cuyos nuevos mitos 
Colville desconfía profundamente. 


Alex Colville 

Parada de camiones, 1966 
Acrílico sobre conglomerado, 
9Usigr sem 

Colonia, Mascumn Ludwig. 
Donación Ludwig 
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Franz Gertsch 

Medici, 1971 

Dispersión sobre tela, 400 x 600cm 
Viena, Museum modérner Kunst, 
préstamo de la Colección Ludwig 


Franz Gertsch 

Johanna 11, 1988 

Témpera sobre algodón sin impri- 
mación, 330X 1903M 

Napa (CA), Colección Hess 


Michelangelo Pistolerto 
Manifestación n.* 2, 1965 
Colage sabre acero pulida, 
11$x 120cm 

Calonta, Museum Ludwig, 


Donación Ludwig 


Página 341 2571but: 

Jacques Monory 

Asesinato n.* 1041, 1968 

Acrílico sobre tela, 195x 315 cm 
Humblebzk (Dinamarcal, 
Louisiana Museum af Modern Ar 


Rigina 341 abajo: 

Gerhard Richter 

Ena - Desiudo en una escalera, 
1966 

Oleo sobre rela, 100% 130 cm 
Colonta, Museum Ludwig, 
Donación Ludwig 


Una vez Harald Szeemano habló del «exagerado rea- 
lismo americano», en oposición a la variedad «europea, 
más humana», como se manifiesta en la obra del artista 
suizo Franz Gertsch. En Colville, el compromiso y la dis- 
tancia mantienen un equilibrio. En Gertsch se añadeal- 
go mása la ecuación: un punto de vista romántico como 
el que se refleja en los nuevos estilos de vida contemporá- 
neos de la gente joven y de los artistas en particular. Las 
situaciones cotidianas de sus vidas son el tema predomi- 
nante de Gertsch. Como De Andrea y Hanson, asu 
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manera, Gertsch necesita proximidad humana, intimi- 
dad y proximidad con los personajes que representa. Esta 
sensación de proximidad queda subrayada por su técnica 
puntillista, por así decirlo, que descubre dos tipos dife- 
rentes de experiencia, en Función de si uno observa el 
cuadro desde un punto de vista cercano o lejano. Vista de 
cerca, la superficie proporciona la experiencia estética de 
una pintura magistral, suntuosa, mientras qué desde la 
discancia se convierte en una escena figurativa de Una sor- 
prendente vitalidad. 


Cuadros de cuadros 

Según Gertsch (pág. 340, E. abajo izquierda), lo que él 
pinta son «cuadros de cuadros», en que «el algo (la ima- 
gen realista) debería estar tan inmaculadamente presente 
como la nada (la tela blanca)». A continuación de esta 
afirmación, hay una referencia a la calidad inmaculada 
del cielo azul ultramarino de Yves Klein. La pintura de 
Gentsch obtiene su tensión de la dicotomía entre idéa y 
realidad, Incluso en sus grabados de madera posteriores 
de gran formato, comenzados en 1986, la realidad es 
siempre el tema, aunque la experiencia visual inmediata 
haya cedido paso a la memoria, y el papel principal ya no 
sea interprerado por figuras humanas, individuales o en 
grupo, sino por paisajes y por la naturaleza. 

Integrar la realidad externa, el entorno del especta- 
dor, en la realidad de la imagen, y finalmente negar la 
frontera encre vida y arte fue el objetivo de los primeros 
Cuadros espejo de Michelangelo Pisroletto: figuras foto- 
grafiadas aplicadas en forma de colage sobre una plancha 
de acero pulido (pág, 340, f. abajo derecha). El artista ¡ta- 
liano ha seguido persiguiendo este objetivo en sus escul- 
turas y environments posteriores. 

En cambio, el artista francés Jacques Monory (f. arri- 
ba) convierte sus secuencias pictóricas seminaturalistas 
en un reino onírico a través de fondos de azul monocro- 
mo, mientras que su compatriota Jean- Olivier Hucleux 
pinta sus enigmáticos cuadros de cementerios humanos 
y de automóviles a partir de diapositivas proyectadas. 

Si ahora volvemos la mirada hacia la obra de Gerhard 
Richter (págs. 341-343), es con la esperanza de que nadie 
sesentirá tentado a clasificar su obra como realismo en 
sentido estricto. La pintura del artista alemán es polifacé- 
tica, y en ella conviven numerosas lecturas y significados 
diferentes. Para sugerir por lo menos la complejidad de la 
obra de Richter, citaremos un comentario de Georg 
Schmidt, el eminente director de museo suizo, en el sen- 
tido de que, para él, Mondrian fue un gran realista. 

Y el propio Richter, en una entrevista, afirmó enfáti- 
camente: «¿No lo entiende? Lo que frivolamente llama- 
mos realidad no está ahí hasta quese ha convertido en 
realidad a través del arte. En orras palabras, el arce nunca 
hace una afirmación sobre la realidad, sino que es en sí 
mismo la única realidad que está ahí». Algunos años más 
tarde, en relación con sus abstracciones gestuales más 
recientes, el artista formuló su definición amplia de rea- 
lidad de esta forma: «Los cuadros abstractos son mode- 
los ficticios, porque visualizan una realidad que no 
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Gerhard Richter 
Fragmento de mar, 1975 
Óleo sobre tela, 200x joo cm 
Colección privada 


Gerhard Richter 

Nadadoras. 1965 

Oleo sobre tela, 200x 160cm 
Stutgart, Colección Froehlich 
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podemos ver ni describir, pero que, no obstante, pode- 
mos llegar a la conclusión de que existe. Asignamos 
nombres negativos a esta realidad —lo desconocido, lo 
incomprensible, lo infinito- y durante miles de añoslo 
hemos representado por medio de imágenes sustitutivas 
como cielo e infierno, dioses y demonios. Con la pintura 
abstracta hemos creado un medio mejor para dirigitnos 
a lo que no se puede ver ni comprender, porque la pin- 
tura abstracta ihustra con la máxima claridad, es decir, 
con todos los medios a disposición del arte, la “nada”. 
(...) No es un juego ingenioso, es una necesidad, y 
como todo lo desconocido nos asusta y nos llena de 
esperanza al mismo tiempo, tomamos estas imágenes 
como una explicación posible de lo inexplicable o, porlo 
menos, como una forma de manejarlo». 

Estas palabras nos proporcionan una idea del alto 
grado de unidad que contiene la obra de Richter, a pesar 
de su innegable diversidad y sus contradicciones realeso 
aparentes. En todas sus reflexiones y refracciones, desde 
el interés por el realismo socialista de los inicios hastalos 
productos monumentales que surgen hoy en día del es 
tudio de Richter, su obra gira alrededor del tema inago- $ 
table de la «realidad», una realidad que, al Áin y al cabo, 
nunca es comprensible, a menos que sea en la formade 
la propia realidad del arte, lo que Richter denomina da 
forma más elevada de esperanza». 

Así, la pintura es la base arquimediana de este pintor 
nato. En ella se refleja toda su experiencia de la realidad, 
tanto positiva como negativa, tanto general como per- 
sonal. La respuesta de Richter a la experiencia siempre 
adopta la forma de una imagen pintada, sea conceptual, 
como sus paneles de color minimalistas o cuadros de 
gris sobre gris; sea irónicamente romántica, cómo los 
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paisajes de finales de los sesenta y principios delos se- 
renta; o expresiva, como en las vistas de ciudades blan- 
cas, negras y grises o el grandioso Panorama alpino de 
1968. A éstas siguieron fotografías pintadas, que presen- 
taron la obra relevante de Richter después de su traslado 
ala Alemania Occidencal, un enfoque vehemente ges- 
cual en las obras recientes, o el movimiento estructural- 
mente más reservado de los Cuadros de Londres de finales 
de los ochenta. Richter no renizga de ninguna de estas 
posturas picróricas, y se reserva cl derecho de volvera 
ellas a voluntad. 

Su obra es la de un artista que siempre se encuentra 
cn movimiento, buscando, investigando continuamente 
la realidad y poniéndola en cuestión. En la obra de Rich- 
ter la inquietud y la inseguridad que caracteriza a una 
cultura alejandrina y tardía, así como el escepticismo, la 
duda y la melancolía teñida de ironía y los momentos de 
felicidad matizada del artista se dedican a objetivos 
creativos. 
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Gerhard Richter 

S.D.., 1986 

Óleo sobre tela, dos partes, 
Ox 400cm 

Napa (CA), Colección Hess 


Gerhard Richter 

Fachada, 1997 

Olcosobre Alucobond, 104 x 90 cm 
Colección privada 


Yo dibujo a partir de ln natura 
leza. Trabajo a partir dela natur- 
leza, aunque en condicione 
completamente naevas. Para mi la 
naturaleza m0 es pañaje, sino el 
dinamismo e ds + faerzas visuales: 
UN ACOMODO MÁs que una 


apar, HENCIA, > 

BwDGrT Kie y 
Br ridget Rile y 
Corriente. 1964 
Pintaca en emulsión sobre tela, 
19 x o cm 


Nuexa York, The Museum of Mo- 
der Arú. Fondo Philip Johnson 


La pintura como un juego mental 


Provocando al ojo 
El op art y la superación de los límites 


La simultaneidad de oposiciones en el campo de la pro- 
ducción dearte no es un fenómeno nuevo. Se produce 
en casi todas las épocas de la historia del arte. Gracias al 
pensamiento pluralista actual, el número de tendencias 
diversas y a Veces mutuamenre excluyentes que coexis- 
ten en el panorama artístico es especialmente grande. El 
pop art y el neorrealismo también exisrieron al mismo 
tiempo que un movimiento de objerivos muy diferen- 
tés. Mientras sus representantes desarrollaban un arte 
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determinado por la vida y el mundo exterior, incluyendo 
toda su banalidad, hubo otros artistas que se dedicaron, 
por decirlo de forma simple, a reas inherentes al ane. 
El polo opuesto al pop artlo constituye el arte óptico, 
uopart, que se inspiró cn Álbers y, remontándose en el 
tiempo, cn el puntillismo de Seurar y el orfismo de De 
launay. Recordemos que los patrones de puntos de Ses- 
rat en los colores del espectro hacían que cl ojo del espec 
rador los agruparan para condensar los puntos en colores 
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y formas compositivas. Era una experiencia perceprual 
compleja y exigente, en especial cuando sus obras trans- 
mitían una dicotomía entre una superficie de partículas 
de color finitas y una composición lineal de armonía 
realmente clásica. Delaunay fue más allá, con sus 
«contrastes simultáneos» de color, y con una simultaneí- 
dad de formas estáticas y dinámicas, cuyo «movimiento 
sincrónico» representaba para él el «drama del universo», 

Las exigencias extrernas para el ojo de Seurat y Delau- 
nay fueron adoptadas por representantes del op art de di- 
versas formas, hasta el límite de lo tolerable, y a veces más 
allá. Albers fue quien indicó el camino a seguir. Se dio 
cuenta de que la percepción habitual se podía trascornar 
forzando al ojo a asimilar dos percepciones contradicto- 
rias y, porlo general, mutuamente excluyentesa la vez, 
confiando en loque denominó la «interacción del color». 
En sus cuadros y grabados coloreados, este efecto adoptó 
h forma de una continua oscilación entre percepción 
espacial y bidimensional; en los dibujos y grabados en 
blanco y negro tomó la forma de una continua alternan- 
cla entre positivo y negativo, entre convexo y cóncavo. 


La imaginería de Albers no da ni un respiro al ojo. 
Los colores y formas resisten todo intento de fijarlos de- 
finitivamente. Además, como comprobó el artista, un 
color cambia de intensidad o mariz en función del color 
que tiene al lado. Esto es lo que da a las formas aparente- 
mente tan simples de su pintura, incluyendo el cuadrado, 
su apariencia vacilante y ambigua. El efecto es hásica- 
mente el tema de su pintura. Lo que hace visible es la 
contradicción entre el hecho fisico y el efecto psicológi- 
co. Si queremos penetrar en la obra de Albers, nos encon- 
trarernos con que es capaz de inducir dudas incluso sobre 
la habilidad de nuestra experiencia perceptual toral. 


Desconcierto óptico 

El ataquea los hábitos perceptuales fue organizado in- 
cluso con más potencia por la artista de Londres Bridger 
Riley (pág. 344). Su concepto, afirmó una vez, en una 
aparente contradicción, era el espacio abierto y plano, un 
espacio multifocal al estilo del que encontramos, por 
ejemplo, en Pollock, Lo que esto implica es un espacio 
sin un foco o centro compositivo o perspectivo, Adoptó 
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«El arte es artificial y no es natural 
enabsoluto. Crear una obra de nrte 
M0 sigmifica que uno esté imitando 
la marnraleza, sino más bien ue 
uno se encuentra dl mismo nivel que 
ella e incluso la sobrepasa unilizando 
medios «ue, de todos dos seres 
vivientes, sólo son accesibles pam el 
hombre,» 

ViCror VASARELY 


Victor Vasacely 

Vega 200, 1968 

Acrílico sobre tela, 200 x 100 cm 
Colección privada 


Vector Vasarely 
PAUK-SP, 1968-1969 

Óleo sobre tela, 150% 1g0:0mm 
Colección privada 


Richard Aauszláúewicz 
Luminoso, 1965 

Acrílico sobre tela, 61 x 81cm 
Los Ángeles (CA), Colección 
Mrand Mrs Melvin Hirsch 


Yazcov Agam 

La vida es vna sombra que pasa, 
1989-1970 

Relieve pintado, 81 x M7 cm 
Colección privada 
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la forma de las composiciones ad/-over inspiradas por Po- 
llock, pero sin la gestualidad dramáticamente emocional 
de Pollock en absoluto. La irritación o inquietud visual 
provocada por los cuadros de Riley es de una naturaleza 
puramente visual. Realmente, los cambios de ritmo, la 
condensación o la relajación de los diseños de franjas, 
puntos, líneas ondulantes, formas triangulares o tectan- 
gulares, los movimientos virtuales en un sentido y cn el 
sentido contrario y el estatismo o el dinamismo de los 
elementos pictóricos, evocan una expresividad ¡lena de 
tensión, si bien no relacional, que, sin embargo, siempre 
queda bajo control formal. Riley considera que cl contra- 
punto y la polarización de su imaginería constituyen un 
paralelo formal «de nuestra vida emocional». 

Aparte deobtencr inspiración de los puntillisras e 
impresionistas (sobre todo de Monet), y de admirar la 
armonía universal de Mondrian, Riley ha recibido in- 
Auencias de Van Gogh y de los futuristas. Cada uno de 
sus cuadros tiene un carácter específico, a pesar de que 
todo toque individual ha sido eliminado, en un esfuerzo 
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por hacer suarte tan objetivo como fuera posible humz 
namente, La trritación perceptual que provoca y la ener: 
gía pictórica que lo impregna reclaman una concentra 
ción considerable y constante por parte del espectador, 
La imaginería de Riley no precisa interpretación, porque 
todo cl mensaje está en la superficie, desafiándonos, 
como espectadores, a analizar su efecto sobre nuestra 
percepción. 

Victor Vasarely (f. arriba izquierda y pág. 345) estudid 
con Bortnyik en la Bauhaus de Budapest. A diferenciadi 
Riley, intentó dara sus experiencias artísticas, que funda 
mentalmente derivan del conseructivismo, una base ex 
ta, científica y teórica. Vasarely se sintió muy pronto as: 
cinado por las redes y ondas de todo tipo, desde los 
mapas isobáricos de la Tierra hasta las tramas y «patrone 
de todo tipo que se utilizan en muchos procesos de im- 
presión, y también redes ferroviarias, líneas de fuerza, 
cuicos y sus complejos sistemas, todo ello coordenadas 
de fascinación», en las propias palabras del artista, 

Esta temprana fascinación fue el origen de los inten- 
tos de Vasasely de superar la pintura individualista domi 
nada por el toque personal del artista, su rechazo de la 
obra original y su aura en favor de modelos reproductiva 
basados en la unté plastique, la forma fundamental, infi- 
nitamente cambiable e intercambiable, de Vasarely dela 
«obra de arte en la era de la reproducción técnica». La 
utilización de procedimientos seriales refleja la convic- 
ción de Vasarely de que una obra de arte debe ser reper- 
ble y susceptible de ser producida en tantas copias comt 
haga falta, sea en dos dimensiones o en cres, o incluso 
una obra cinética. «Si el producto de arte», afirma, «no4 
más allá de las constricciones de una élire de expertas, el 
arte está condenado a muerte por asfixia». El medio par 
evitar este peligro, cree Vasarely, es la producción y disu 
bución en masa del arte. 

Esta convicción también convirtió a Vasarely en une 
de los principales pioneros del arre múltiple. A finalesd 
los años sesenta y principios de los serenta, cuando paro 
cian inminentes grandes cambias pofíricos y sociales, la 
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reproducción del arte y la consecuente reducción del 
precio de éste, como observa Giinther Gerken, prometía 
una «efectividad más amplia y directa que la de la pieza 
aislada de museo (...) En laobra de arte que ha perdido su 
carácter de objeto de prestigio, prevalecen los verdaderos 
valores intelectuales, sin influencia de los valores del 
mercado». Como sabemos actualmente, esta maravillosa 
esperanza era ilusoria. Las masas no cooperaron. El aura, 
la originalidad y la exclusividad de una obra siguieron 
determinando su valor en el mercado. 

Los enfoques de Riley y Vasarely definen los polos 
del op arcy sus posibilidades: la primera, manteniéndose 
fiel a la bidimensionalidad y a la importancia de la obra 
original a pesar de todos los intenros de «objetividad»; el 
segundo, intentando producir obras «democráticamen- 
tc» múltiples y negar las fronteras entre géneros en un 
intento de crear un arte social para todo el mundo. 

Ocuparon posiciones inrermedias artistas como los 
venezolanos Jesús Rafael Soro y Carlos Cruz-Díez, el 
pintor y escultor israclí Yaacov Agam, el norteamericano 
Richard Anuszkiewicz, el polaco Wojciech Fangor o el 
brasileño Almir Mavignier. La obra de Soto (f. derecha), 
según su propio testimonio, partía del desco de «hacer 
que las obras de Mondrian parecieran tener movimien- 
to». Delante de superficies monocromas, por lo general 
en bajo relieve, montaba delgadas varas de meral unidas a 
filamentos de nailon que se ponían en movimiento con la 
más leve corriente de aire. L:a intersección de las líneas a 
veces paralelas y a veces en oposición creaba un efecto de 
irritación visual que se conoce como ilusión de Poggen- 
dorf: una línea que se junta con ora formando un ángulo 
agudo parece que quede interrumpida en su trayectoria. 

La mezcla de pintura plana y en relieve de Soto ya 
anunciaba el arte cinético tridimensional de Schóffer, en 
su forma constructivista influida por Mondrian=, o el 
arte de Jean Vinguely, con $u romanticismo irónico y 
«negro». Los cuadros de Agam (pág. 346, f. abajo) están 
divididos por láminas angulares. Sus formas colorcadas 
cambian al alejarse y acercarse el espectador al cuadro. Se 
vuelven más anchas y después más estrechas, hasta que la 
imagen se abre para revelar su aspecto multicolor o se 
condensa un plano negro y lleno de texturas, 

El venezolano Cruz- Diez (f. derecha), antiguamente 
diseñador, utiliza de forma similar los cambios en el 
punto de vista del espectador y en la luz incidente. En 
el caso de Anuszkiewicz (pág. 346, f. arriba derecha), la 
confusión visual se produce al yuxraponer líneas rectas 
y radiales, que parece que hagan curvar a las primeras. 
Mavignier hace vibrar el plano pictórico por medio de la 
permuración y la progresión de secuencias equidistantes 
de elementos de diversos tamaños y colores. El antiguo 
industrial Frangois Moreller (pág. 348) utiliza los medios 
de la pintura, el relieve, la escultura y, en ocasiones, mez- 


clas de los tres, combinados en estructuras simples y fun- 


damentales, para producir sus obras precistonistas, que a 
veces están concebidas para el contexto arquitectónico. 
Los elementos construcrivistas se combinan en ellas con 


elementos del minimalismo o el arte conceptual. 


Lo que todos los artistas op tienen en común es la re- 
nuncia a todo punto de vista fijado por parte del especta- 
dor, aspecto que, junto con una composición multifocal, 
obliga al ojo a una percepción siempre nueva. Esto queda 
subrayado por la eliminación del roque personal del ar- 
ústa, en un intento de concentrarse solamente en el 
acontecimiento óptico objetivo que se produce en la su- 
perficie. La inquietud visual del op art refleja un deseo 
no sólo de mantener al ojo en movimiento, sino también 
ala propia obra. Este proceso, que desembocó en el arre 
cinético, se puede observar en el desarrollo de la obra de 
Heinz Mack. Desde de las primeras Vibracionesseriales, 
todavía elaboradas cuidadosamente, ésta llegó, pasando 
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Jesús Rafael Soto 

Gran pared panorámica 
vibrante, 1966 

Roma, Galleria Nazionale 4'Arte 
Maderna 


Carlos Cruz-Díez 

Fisicramia n.* 326,1967 

Madera, plíxuco y pintura al óleo, 
nox 1Bocm 

Colonia, Muscum Ludwig 


Jean Dewasne 

París París, 1953 

Óleo sabre tela, 130 x 195 cm 
París, Galeric Denis René 


Robert Indiana 

Love, 1967 

Óleo sobre tela, 85'5x 85'5cm 
Seauile (WA), colección privada 


«Elegí la geomerría por su Mecuirá- 
lidad, el sistema que me harla res- 
tringir la naturaleza arbitraria de 
mis decisiones. » 

FRANCOIS MORELLET 


Frangois Morellet 

De amanllo a violeta, 1956 
Óleo sobre tela, no'5x 215 8 cm 
Paris, Muste National d'Art 
Moderne, Centre Georges 
Pompidou 
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por las Columnas de luzen el desierto del Sahara, a piezas 
plásticas cinéticas que integran el factor aleatorio y los 
efectos de la interferencia lumínica en un juego de luz 
estético de variabilidad aparentemente infinita. 

Durante la segunda mitad de Jos años ochenta, a causa 
del intento, finalmente abortado, de Mijail Gorbachov de 
reformar el fosilizado sistema sociopolítico de la Unión 


Un cuadro es un cuadro es un cuadro 


Pintura minimalista y conceptual 


Según la sabiduría convencional, toda propuesta impor- 
rante en el arte del siglo xx no sólo se avanzó, sino que se 
puso en práctica durante el primer período moderno, y 
todo desarrollo posterior fue meramente imitarivo, repe- 
titivo o, en el mejor de los casos, una variación ecléctica 
de logros anteriores. Si esto fuera verdad, toda tendencia 
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Soviética, salieron a la luz obras de arte de una originalidad 
y diversidad que los observadores occidentales no habrian 
considerado posibles teniendo en cuenta las circunstan- 
cias. Aunque durante años había sido evidente que el rez- 
lismo socialista estaba a la defensiva, el elevado nivel de 
conocimiento de las tendencias occidentales por parte de 
los jóvenes artistas rusos representó una gran sorpresa. 


inpovadora que precediera al actual posmodernismo ya 
las afirmaciones «políticamente correcras» de los últimos 
días antes del final del milenio deberían ser consideradas | 
como no creativas y derivativas, y ser marcadas con ese 
estigma de Caín que es el prefijo uposts. En ese caso Wok 
y Jackson Pollock serían posexpresionistas, los artistas | 
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pop posdadaístas y los espacios de color de Gorthard La afirmación de F.N. Mennemeier de que «la de- Robert Mangold 
Gamb tros ió bié deber: a bé Pintura de cuatro marcos de colar 
raubner, postománticos. construcción también es, o debería sersiempre, también os rosa, verde amarillenco, rojo, 
Pero las cosas no son tan simples, ya que, como ha una construcción» se puede aplicar a las rendencias que verde), 1083 
dicho George Kubler: «Ninguna secuencia formal se ve resucitaron ideas y consideraciones construcrivistas lar- Acrílico SS tela, 
a a A 35 yg O 
nunca completada hasta agotar todas sus posibilidades gamente olvidadas. Entre éstas se encontraron la hard- Arona Coleiób Sd 
oya en una serie consistente de soluciones. Siempre es posi- edge absrraccion, el minimal art y ciertos aspectos del Londres 
timos ble una reevaluación de los problemas bajo nuevas condi- arte conceptual y la pintura analítica y conceptual asocia- — ames Martin 
radas ciones, y a veces es realmente de interés actual». da 2 él. Una representante destacada de este último es Sin título VIIL, 1981 
Acrílico y grafito sobre tela, 
ese 183x183 cm 
, Wols Anteriormente Colección Saatchi, 
tas Londres 
Richard Artschwager 
Sin título, 1970 
Liquitex sobre celorex con marco 
de aluminio, 72x 62 cm 


Colección privada 


Roberz Indiana 

El sueño americano 1. 1961 

Óleo sabre rela, 183x 15277 cm 
Nueva York, The Museum of 
Modern Art, Fondo Larry Aldrich 
Foundarion 
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Ellsworth Kelly 

Azul rojo, 1965 

Óleo sobre tela, 165x 381 cm 
Colección privada 
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Ellsworth Kelly 

Rojo azul verde amarillo, 1965 

Óleo sobre tela; sección del suclo 
en conglomerado, 222% 137x222cm 
EE.UU, colección privada 


Agnes Marún (pág, 349, f. arriba derecha). Sus sensibles 
pinturas y dibujos, en que las formas abstractas se redu- 
jeron cada vez más a combinaciones de redes seriales, ho- 
rizontales o verticales, no sólo tuvieron una gran influen- 
ciaen lla generación más joven, sino que se anticiparona 
las Futuras tendencias minimalistas y conceptuales. 

El artista americano Ellsworth Kelly (f. arriba y abajo) 
que, como sus compatrioras Robert Indiana (págs. 348- 
349) y James Rosenquist (págs. 316-317), fue un amigo y 
discípulo de Martn, pintaba cuadros parecidamente 
«minimalistas-concretos» mucho antes de que se acuña- 
ran los términos para describis estos estilos. Un rasgo 
fundamental en la pintura de Kelly es su renuncia atodo 
contenido referencial. El cuadro, reducido a una super 
cie pintada y su soporte, se representa así mismo. La pin: 
tura y el tema són una unidad. El soporte determina la 
forma y la extensión de superficie pintada; los perfiles 
pintados son sustituidos por los bordes de las diversas te- 
las más pequeñas agrupadas para formar un conjunto. 

La simplicidad de los recortes tardíos de Matisse, yen 
ocasiones la brillantez de su color, se encontraban en ha 
base de las lapidarias manifesraciones de Kelly. Sin em- 
bargo, el poderoso contraste entre el negro profundo yel 
blanco intenso también le fascinaba. El rigor de su es- 
eructura pictórica se vea veces mitigado por aperturas 
geométricas e irregulares. Én su carácter y formato simi- 
lares a objetos, particularmente cn el caso de las Telas con 
formas, mauchas de las obras de Kelly trascienden la fron- 
rera entre pintura y escultra. Los cuadros posteriores de 
Kenneth Noland, en que las bandas paralelas de colore 
mezclan completamente con el soporte pictórico, tam: 
bién pertenecen al contexto de la hard-edge abseracrion. 


Del purismo al barroco 

Erank Stella (págs. 351-352) también considera que sus cua- 
dros son objeros, y afirma que «sólo lo que se puede ver 
está realmente abís. A principios de los años cincuenta 


empezó a pintar «Cuadros NEgros», cuya superficie era ar- 
ticulada por series de líneas estrechas y paralelas a través 
de las cuales se vela el color claro de la tela. La severidad 
deestas líneas se veía mitigada por un efecto visual de vi- 
bración, provocado por cl grado diverso de claridad de las 
líneas y un ocasional difuminado con pigmento negro. 
Pese a toda la objetividad de su enfoque y al carácter 
metódico del proceso picrórico, este rasgo revelaba su 
implicación emocional en la obra. Después, en losaños 
sesenta,x surgieron las Tas con formas de Stella, seguidas 
de cuadros en vividos colores en que usaba pintura mate 
y fluorescente brillanre para producir una interacción de 
efectos superficiales. Hay cierra relación con la rradición 
incluso en su obra minimalista, a pesar de que él mismo 
lo niegue. En este periodo aún insistía en que no había 
vuelta atrás, y pregunró por qué algún artista debía dedi- 
carse a.cosas «superadas y abandonadas». Sin embargo, 
más tarde se dedicaría intensamente a Maisse, por cuya 
pintura suntuosa y sensual expresó una clara admiración 
que respondía a las rendencias del momento, Su principal 
interés, admitió Srella, fue hacer lo que popularmente se 
conoce como pintura decorativa, cercana ala vida, si 
bien bajo «premisas inequívocamente abstractas». Es 
decir, decorativo en el sentido aplicable a Matisse. Los 
discos de color de Delaunay y el arte oriental también le 
impresionaron, a pesar de que su gama de colores de 
finales de los sesenta, en comparación con la delos Cua- 
drudos concéntricos y los Laberintos de los años anteiores, 
seextendió hasra incluir tonos mitigados y arenuados. 
Las rendencias barrocas encubiertas en el pensa- 
miento de Stella, sólo sugeridas en las primeras telas ne- 
gras, se manifestaron plenamente en una serie de obras 
empezadas en losaños serenta. Se traraba de relieves en 
aluminio cuyos elementos básicos procedían de las plan- 
tillas curvas utilizadas por los constructores navales da- 
neses, seguidas de piezas ornamentales más delicada- 
mente articuladas y estrechamente entrerejidas, con un 
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Frank Stella 

El púlpito (C-23. Maqueta), 1990 
Técnica mixta sobre aluminio, 

148 5x 131x7ycM 

Suiza, colección privada, por conesía 
dela Galerie Beyeler, Basilea 
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Frank Stella 

Nunca pasa nada, 1964 
Óleo 10bre tela, 270x 40 cm 
Nueva York, The Lannan 
Fowndarion 


Frank Stella 

Ctesiphon 111, 1968 

Aceílico Muorescente sobre rela, 
300x 600 cm 

Colonia, Muscum Ludwip, 
Donación Ludwig 


«Mi pinrura se basa en el hecho de 
que sólo lo que se puede ver abl está 
abi. Es realmente un objero. Todo 
cuadro es un objeto y cualguiera que 
se implique lo suficiente en dl debe 
enfrentarse a la “vbjervidad" de 
cualquier cosa que haga.» 

FRANK STELLA 


Jules Olitski 

Herejía de bandas, 1964 
Magna sobre rela, 266x 207 cm 
Colección privada 


Larry Poons 

Sin título P26, 1974 

Óleo sobre tela, 197x 155 cm 
Colocción privada 


énfasis incluso más acentuado en la tridimensionalidad, 
y superficies pintadas inspiradas en el arte de los indios 
americanos. Entonces Stella produjo montajes pintados 
de una viralidad y una abundancia realmente barrocas, 
diametralmente opuestos al purismo de sus primeras 
obras. En ocasiones, estos cuadros tridimensionales —o, 
más bien, objetos pintados— desembocaban en espacios 
teatrales completados con decorados y bastidores pinta- 
dos. En este arte recopilatorio y lleno de citas y su mez- 
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cla, tan típica de una cultura tardía, de aparente ingenub 
dad con un alto grado de conciencia histórica, se hace 
evidente cierta merma de la calidad. Al ver algunas delas 
obras de Stella, uno piensa involuntariamente en el pare 
tern art, el estilo decorativo que, en manos de sus repre: 
sentantes menores, recuerda tanto a las piezas de tela 
estampada para vestidos, Las excepciones son artistas de 
talento como Robert Kushner (pág. 353, £. arriba) 

y Miriam Schapiro (pág, 353, £. centro). 


La pintura como objeto 

El intento de transformar la pintura en un objeto redu- 
ciendo radicalmente el elemento de la forma y eliminan- 
do el toque personal, dejando sólo una superficie opaca 
ran lisa como mn espejo, adopta una forma extrema en las 
obras perfectamente ejecutadas de Robert Mangold 
(pág. 249). Los paneles de formas poco habituales de 
Mangold, divididos en segmentos regulares, combinan 
una pintura altamente sensible con elementos gráficos 
precisamente delineados, recientemente por lo general 
en forma elíptica. 

La primera exposición exhaustiva del minimal art que 
se pudo ver en Europa se celebró en La Haya, Diisseldorf 
y Berlinen 1968-1960. El carálogo comprendía a diez es- 
cultores y elaboradores de objetos -Carl Andre, Ronald 
Bladen, Dan Flavin, Robert Grosvenor, Donald Judd, 
Sal LeWirr, Robert Morris, Tony Smith, Robert Smith- 
son y Michael Sreiner= pero nia un solo pintor. La obra 
deestos artistas, quese extiende en el espacio, la define 
y precisa de un entorno, sea arquitectónico o paisajístico, 
para conseguir suefecto, manifiesta tanto puntos de 
contacto con el arte concepmal (Andre, LeWitr) como 
con el land art, que sacó el arte del museo y lo llevó a 
espacios abiertos. 

La muerte de la pintura fue una hipótesis simplista 
amy en voga en los años sesenta y principios de los seten- 
ta, y sigue siendo anunciada, a pesar de todo, incluso hoy 
en día. Sin embargo, no se puede negar que muchos de 
los acontecimientos más espectaculares en el arte desde 
esaépoca se han producido fuera del campo dela pintu- 
ra. Y la pintura de ese periodo no fue exactamente popu- 
tar. Esto tendría sus consecuencias. 

No obstante, incluso en el apogeo de los severos mo- 
numentos esculróricos minimalistas, del land art y de las 
«mitologías individuales»; del umultuoso elogio de los 
medios supuestamente nuevos de la fotografía, el cine, la 
televisión y el vídeo; del periodo del body art y el happe- 
ning y el movimiento Fluxus y su váitago, el happening; 
deta definición extensa del arte de Beuys y de los inge- 
nuos intentos de salir del círculo vicioso de estudio- 
galería-museo; incluso en los años en que «las actitudes se 
volvieron forma», la pintura se siguió aplicando ala tela. 
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Roberr Kushner 

Sajl Away, 1983 

Diversas telas y acrilico sobre rela, 
21912 cm 

Por cortesía de la Holly Solomon 
Gallery, Nueva York 


Miriam Schaptro 

Bailo lo más rápida que puedo, 1985 
Acúlico y tejido sobre rula, 

28 "6x 365 8.cm 

Nueva York, colección privada 


Rosemaríe Trockel 

Hoz y marúllo, 1986 

Lana, 0x $0cm 

Suutrgart, Colección Súdwest LB 


Robert Ryman 

Directar, 1983 

Óleo sobre fibra de vidrio con soportes 
de aluminio, 235'6x 213 "40m 
Anteriormente Colección Saarcht, 
Londres 
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Raimund Girke 

Contraste, 1992 

Ofeosobre tela, 200x 120cm 
Essen, Muscum Folkwang 


Cuadros analíticos 

El denominador común de la pintura «no relacional».es 
la actitud reflexiva del artista, un profundo cuestiona- 
miento desu propio medio, y un estricto rechazo a tole- 
rar un tema o contenido extraño a la imagen perse. Ese 
enfoque analítico y conceptual de la pintura se basaba, 
por una parte, en el ejemplo y las teorías de Duchampy, 
por otra, en la actitud purista representada por Bamer 
Newman, Ad Reinhardt y Yves Klein, cuyo conceptualis 
mo incluso superaron los pintores no relacionales. 

Mientras que las telas líricas de Jules Olitski (pág. 35), 
pintadas con espray capa por capa, le han supuesto els 
brenombre de «primer impresionista abstracto», lasobras 
de Robert Ryman (£ izquierda) han demostrado ser las 
más lógicas entre las de los pintores analíticos. Ya a finales 
delos años cincuenta Ryman producía cuadros blancos 
que, vistos de forma aislada, no eran nada sensacionales, 
teniendo en cuenta que incluso representantes de l'an 
informel como Tapies habian trabajado en un estilo simi- 
lar. Sin embargo, a continuación Ryman empezó a utili 
zar los mareriales básicos del pintor. El efecto de la texu- 
ra de la tela se incluyó en el efecto de la superficie blana 
pintada. Materiales como acero, aluminio, cobre, fibrade 
vidrio o:cartón, utilizados como soportes, subrayabanel 
carácter de objeto de las obras. La aplicación de pintura, 
sinembargo, siguió siendo muy variable. Las rexcuras 
densas sealrermaban con las ligeras, las regulares con las 
irregulares, el denso impasto se alternaba con la aplicación 
uniforme, las superficies opacas con las transparentes. 
embargo, el rérmino de «pintura planificadas sólo se pues 
de aplicar de forma condicional al enfoque de Ryman, 
porque a pesar del continuo control intelectual, su tem 
peramento y estados de ánimo se hacen evidentes en la 
imagen final. Ryman confía mucho en sus emociones, 
dijo una vezen una entrevista, y prefiere seguir su intul- 
ción que confiar en las pruebas preliminares. 

Raimund Girke (£. izquierda) no es un pensadorana- 
lítico como Ryman, ni un abstracto místico y cromático | 
como Brice Marden. Girke, que siguió por lo menos du: 
rante un tiempo los pasos de Newman, no ilustra teorías, 
afirmando que no pretende «sacrificar la pintura a una 
idea». «El material sigue siendo el factor determinante» 
añade, y no meramente un medio para dernostrar un 
concepto. Todo lo que pinta Girke atrae a los sentidosy 
lleva la marca única y personal desu mano. Aunque an 
tenaz.en la urilización del color como lo fue Reindhardt 
en su fidelidad al negro, las obras del artista alemán no 
tienen la calidad hermética de las Pínneras negras del ame 
ricano. El negro de Reinhardt encierra los colores que 
contiene. En cambio, el blanco de Girke parece expan- 
dirse y contraerse, parece abierto, en continuo cambio. 
En pocas palabras: parece respirar. 

El artisra inglés Alan Green (pág. 355, £ arriba) adopta 
un punto de vista opuesto al de Rauschenberg, Mientras 
queel artista americano acentúa el carácrer real dela ima 
gen integrando elementos de la realidad, Green cree que 
un cuadro hecho con medios puramente pictóricos rient 
más oportunidades de pertenecer al mundo real que una 


lopra 
Atras 
1imaá- 
que 
tiene 
cuna 


reproducción de la realidad externa. Considera también 
que la imagen pintada es un objeto concreto, autónomo. 
Los medios mínimos que uriliza son contemporáneos 
hasta el extremo de que, según afirma, corresponden al 
«mínimo radio de acción» de los seres humanos en un 
mundo amenazado que se caracreriza por las dependen- 
cias y las obligaciones. 


Arte sobre arte 

A diferencia de Green y los representantes de la shaped 
canvas, el americano nacido en Hamburgo Jerry Zeniuk 
(pág. 356, f. abajo), no desea que se considere a sus cua- 
dros como objeros. Su obra registra el regreso del arte 
asus raíces, después del fracaso de la revuelta de los 


campus tras Viernam y Wacergate. Se propuso a sí mismo 
la tarea, dice Zeniuk, de descubrir qué es realmente la 
pintura. No podría haber una declaración más clara de la 
intención de recuperar las premisas fundamentales del 
arre y de regresara sus elementos básicos. Esta actitud 
reflexiva por parte del artista, esta producción de «arte 
sabre arte» no sólo implica un proceso lento y paciente 
de pintura. Con una intensidad que no da nada por su- 
puesto y a veces limita con el masoquismo, Zentuk apli- 
ca, sin un plan preconcebido, capa tras capa de pintura 
hasta que crec haber conseguido el matiz de color y la 


sensación de espacio difuso que corresponde a su idea de 
pintura. El resultado es un espacio de color contemplati- 
vo, sutilmente marizado, que atrae inmediatamente la 
mirada y que no necesita un apoyo teórico. En obras pos- 
teriores, su riguroso purismo daría paso a un énfasis más 
acentuado en las superficies y las formas agiradas. Los pa- 
neles contemplarivos de Alan Charlton (f. abajo) son abs- 
tracciones radicales exentas de academicismo, que cau- 
saron al organizador de exposiciones Christos M. Joachi- 
mides la impresión de estar llenos de una «soledad propia 
de Beckett». 

Los cromáticos color field paintings del artista ameri- 
cano Brice Marden (pág. 356, Í. arriba), cuyas superficies 
absorben la luz más que reflejarla, son un caso completa 


mente diferente. El pensamiento de Barnett Newman ha 
dejado un claro rastro en la obra de Marden. Como 
Newman, Marden propugna una religiosidad sin imáge- 
nes. El ritmo de los campos rectangulares, estructuras 
diagonales o paralelas proporcionales y curvaturas antro- 
pomáórficas, y la alternancia de matices de color claros y 
oscuros en su obra corresponden, según el arrista, a la 
emocionalidad humana. Lo que pinta, dice Marden, no 
tiene nada que ver con cosas existentes en el espacio real, 
aunque sí con la ilusión, entendida como la comprensión 
del carácter abstracto de las percepciones que tenemos 
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Alan Green 

Receángulos rosa en gris, 1994 
Óleo sobre tela, tres partes, 
70x oca len conjunta) 
Londres, Annely Juda Pine Art 


Alan Chactron 

Pintura horizontal en sicte parres 
verucales, 1996 

ácálico sobre ela, 157 5% 373 90m 
Londres, Annely Juda Finc Art 


de los objetos reales. Él no pinta «árboles y flores», dice Color y espacio 

Marden, aunque utiliza una «imagen de un paisaje». La obra del discípulo de Beuys «Blinky» Palermo 

Marden considera que el papel del artista es el de un (pág, 357, £. abajo) no pasó de fragmento a causa de su 

mediador entre el hombre y las fuerzas invisibles y misti- muerte prematura. Como muchosartistas que trabaja- 
Jerry Zeniuk cas que se encuentran detrás de todas las cosas. El cálculo ban en un estilo minimalista, Palermo se sintió impresio: 
o racional y la sensibilidad religiosa se mezclan en su pen- nado porel constructivismo. Una prueba de la amplicud 
Óleo sobre rela, 188 x 233 cm E y ñ 8 y .: p S 2 AO HAD: p 
Bona, Kunsuvuscum Bona samiento y en $u obra. de miras de sus profesores, Bruno Goller y, sobre todo, 


Beuys, es el hecho de que no intentaran reprimir esta pre 

ferencia por aquél entonces tan inoportuna, sino quele 
- dl E animaran a desarrollarla. Su enfoque combinó un trata- 
miento de la pintura como objeto autónomo, que se má: 
nifestó en la serie de pinturas sobre metal empezada en 
1972, con una sensibilidad por el espacio circundante, 
con el que sus obras excepto los esbozos y miniaturas 
casi siempre estaban relacionadas. Es una lástima que 
ninguna de las obras realizadas e insraladas en espacios 
reales se haya conservado, aunque hay reconstrucciones. 

En un proceso de reducción lógica, coda alusión ala 

figura humana desapareció de los cuadros de Palermo 
medida quese hacían cada vez más simples y concenuz: 
dos. Finalmente no se mantuvieron ni la composición ni 


la textura superficial: sólo poderosos campos de color 
claramente definidos, que parecen formar una unidad 
con el soporte. Éstos fueron el resultado de un proceso 
pictórico laborioso e ingenioso en que se aplicaba capa 
tras capa sobre un fondo blanco, a lo largo del cual la 
concepción original se revisaba una y Otra vez intuitiva: 
mente, El objerivo de su trabajo, según Palermo, era con 
seguir una secuencia o acorde de color que no podía 
concebir ni imaginar cuando comenzó a trabajar. 
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Para otro discípulo de Beuys, Imi Knoebel (pág. 356, 
f. arriba derecha), la experiencia reveladora fue el supre- 
matismo de Malevich, especialmente su Cuadrado negro. 
Como para su amigo Palermo, tanto el carácter de abje- 
co del cuadro como el establecimiento de una relación 
entre éste y el espacio circundante eran fundamentales 
para Knoebel. Estos factores se manifestaron de forma 


Un grado incluso más elevado de conceptualismo se 
observa en la obra de Shusaku Aralcawa (f arriba), un ar- 
tista japonés que vive en Nueva York. Los cuadros de la 
fotografía superior pertenecen a una serie titulada Diagra- 
mas. La imaginería alusiva de Arakawa combina elemen- 
ros gráficos y pictóricos con referencias literarias y filosó- 
ficas sobre la base de un lenguaje de signos abreviado y 


convincente en sus instalaciones integradas en environ- 
mens, y ya se hicieron evidentes en la fase constructiva y 
minimalista de la obra de Knoebel, que culminó en una 
primera instalación en la Diisseldorf Kunsthalle (actual- 
mente en el Museum Ludwig, deColonia). La fase más 
reciente de Knocbel manifiesta una mezcla de las estruc- 
curas minimalistas de las primeras obras con una paleta 
poderosa, si bien controlada, mientras que sigue traspa- 
sando las fronteras entre géneros. 


evocativo. El carácter abierto de sus cuadros es conscien- 
temente fragmentario y escapa a una definición definiti- 
va, ya que el «mecanismo de significado» es inconstante y 
está en perpetuo cambio. Permite numerosas interpreta- 
ciones, a veces mutuamente contradictorias, hasta el 
extremo dela inversión lógica. El espectador se ve desa- 
fado a desentrañar el significado de los códigos pictósi- 
cos de Arakawa que, sugiriendo una conciencia de la 
naturaleza provisional de todo conocimiento, conceden 
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Página 356 abajo izquierda: 

Brice Marden 

Roja amarillo azul, 1974 

Óleo y cera sobre tela, tres partes, 
(88x 183 cm 

Antenormente Colección Saatchi, 
Londres 


Página 356 abujo derecha: 

Imi Knoebel 

Sin título, 1987 

Acrílico sobre paneles de madera 
atommillados, 230x 17ocm 
Colección privada 


Shusaku Arakawa 

Sin título, 1964-1965 

Técnica mixca sobre tela, dos 
partes, 247x 1610m (cada una) 
Colonia, Museum Ludwig, 
Donación Ludwig 


Bliaky Palermo 

Puntos de la brújula 1, 1976 
Áctilico sobre aluminio, cuatro 
partes; 26"7x 21 0m [cada nna) 
Colonia, Muscum Ludwig. 
Donación Ludwig 
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On Kawara 

Junez, 1971 

Liquirex sobre tela, 26x 33 cm 
Colección privada 


una gran libertad para las asociaciones mentales. La utili- 
zación de varios sistemas de signos (palabras e imágenes, 
planos, fotografías y objeros reales) acentúa aún más este 
efecto, Toda identidad entre los objetos representados y 
la propia representación queda negada. Tras estos juegos 
mentales pictóricos se detectan las sombras de Duchamp 
y Magritte. Desde la obra de Arakawa hay una distancia 
muy corta hasta el arte conceptual. 

Roman Opalka (f derecha), un artista polaco residen- 
teen Francia, pinta desde 1965 series de numerales en acrí- 
lico sobre telas de idéntico formato, empezando por el 
uno y ahora llegando hasta los millones. Opalka llama a 
estos rastros de su propia vida, diarios en pintura, «dera- 
les». Día tras día, semana tras semana, mes tras mes y año 
tras año, registran las escenas de un drama silencioso, el 
drama de la propia existencia, cuyas vicisitudes se reflejan 
sutilmente en el carácter de las pinceladas. Además, des- 
de 1972 graba una letanía de números con un magnetó- 
fono y cada día se hace un autorretrato en fotografía. 
Incluso cuando está de viaje, la secuencia de numerales 
literalmente existenciales no se interrumpe, aunqué en 
ese caso el medio es el dibujo. Los numerales de Opallca 
son pintados en blanco y gris, un gris que se va volviendo 
más claro de tela en cela añadiéndole un uno por ciento 
más de blanco. Dieter Honisch ha señalado una relación 
entre este intento sin precedentes de convertir una vida 
de atslamiento en el estudio en una unidad pictórica y el 

Roman Opalka unismo de Serzemibski, el constructivista polaco que 
O —yendo más lejos que Malevich- postuló una unidad de 


Teémpera sobre tela, 196x 135 CM4 4 ; 
Lsda, Mw.am Sauki estructura e imagen, figura y fondo, forma y color. 
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On Kawara (pág. 358, £ arriba), compatriota de Ara- 
kawa que vive igualmente en Nueva York, también ha 
convertido su propia vida cn el tema de su arte, lo que 
trasciende por mucho la frontera de la pintura para pene- 
traren el campo del arte conceptual. Kawara registra los 
lugares adonde va, lo que Ice, la gente que conoce y acon- 
tecimientos públicos y privados del momento, como Sen- 
vada en Times Squareo Taeko me besó. Telegrafía a sus amí- 
gos diciéndoles a qué hora se ha levantado y que «Todavía 
estoy vivo». El tiempo y cl espacio son el tema de Kawara. 
En una obra voluminosa ca que anotó Un millón de 4%os, 
el producto pictórico dedicho ejercicio fueran obras de 
formatos idénticos, a. cada una de las cuales Kawara de- 
dicaba seis o siete horas cada día. A pesar de la dificultad 
de su obra de las décadas recientes, no habría que olvidar 
quee) artista japonés fue uno de los pocos en todo el 
mundo que, a principios de los años cincuenta, reaccio- 
nó de forma inmediata y convincente a los horrores de la 
Segunda Guerra Mundial, especialmente a las terribles 
consecuencias del lanzamiento de bombas atómicas 
sobre Hiroshima y Nagasaki. La destrucción y la defor- 
mación del rostro humano tuvo una expresión impresio- 
nante y visionaria en las Máscaras de la muerte de Kawara. 

E) artista alemán Hannc Darboven (f. abajo) produce 
escritos no linguísticos, dispuestos de forma serial en li- 
neas y columnas de números, letras y movimientos cali- 
gráficos. Johannes Cladders ha descrito adecuadamente 
su imaginería como «un predecesor del ordenador» y co- 
mo si saliera de una «oficina de programación (...) en que 
el material se hace, por así decirlo, agradable para la elec- 
trónica». El rema inacabable de Darboven es el curso del 
uempo, que trata no sólo a través de formulaciones abs- 
tracras codificadas que requieren un indice para poderlas 
entender, sino en forma de referencias a acontecimientos 
reales del momento. Las obras de este importante tepre- 
sentante del arte conceptual radicalizan ascóticamente 
nuestra comprensión de la pintura como escritura. En su 
obra, el tiempo no sólo se ve representado, sino también 
sometido aun comentario crítico por medio de abrevia- 
ciones cifradas, entremezcladas ocasionalmente con 
figuras y acontecimientos reales documentales. 

La obra del artista francés Daniel Buren (£ arriba), 
de carácter conceptual, ha suscitado debates sobre si ver- 
daderamente es un pintor o no. En 1967, con motivo del 
«Salon dela Jeune Peinture», Buren y sus amigos Olivier 
Mosset, Michel Parmentier y Niele Toroni editaron un 
folleto que enumeraba las características de la pintura tal 
como se ha definido tradicionalmente. Entonces afirma- 
ron, en conclusión: «Como la pintura significa pintura 
que haga referencia al esteticismo, las flores, las mujeres, 
el erotismo, el ambiente coridiano, el arte, el dadaísmo, el 
psicoanálisis, la guerra en Viernam, NOSOTROS NO 
SOMOS PINTORES». Este rechazo total tuvo su co- 
rrespondencia, en términos positivos, en una reducción 
de la pintura a estructuras básicas. Buren utiliza franjas 
alternas de color y blanco aplicadas de forma regular e 
impersonal sobre material para toldos, hojas de plástico, 
papel. o lona. Desde una regata con velas a rayas en el lago 


Daniel Buren 

Sin rírulo, 1972 

Dispersión sobre rela a rayas, 
BOX 140cns 

Colección privada 


Hanne Darboven 


Contierto a petición: 144 poemas, 1984 
Tintae impresión offser sobre papel, postales (colago), 1.008 hojas, 
29 7x 1cm cada una (detalle). Berlin, Busche Galerie 
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Ginther Fórg 

Sin título (pintura en plomo), 1986 
Acrilico sobre hoja de plomo sobre 
madera, Ius partes, 110x 9ocm 
(cada una) 

Alemania, colección privada 


«La representación como tlusión; en 
mi opinión, éste és una de los logros 
de la pinruns enropea, por lo menos 
en estesiglo » 

MARIO MEnZ 


de Wannsee de Berlín a una presentación en un museo o 
espacio público, estas obras prerenden alterar y acentuar 
artísticamente el entorno por medio de incursiones «pic- 
tóricas». El espacio de Buren en la Biennale de Venecia de 
1986, como el de su colega alemán Sigmar Polke, ganó jus- 
úficadamenre un premio, ya que fue uno de los pocos ele- 
mentos destacados de esta miscelánea artística. 

Un enfoque muy diferente se observa en la pintura 
conceptual de Gerhard Merz. La realidad de la pintura 
monocroma se enfrenta a la realidad de la experiencia de 
Otras personas y otros tiempos, proporcionando presen- 
cia visual a un clima cultural. Esto se manifiesta, por 
ejemplo, en la provocativa yuxtaposición por parte de 


Puristas y profetas 


Merz de una gama de colores can imágenes popularesya 
menudo empalagosas del espíritu de la época, como 
águilas, desnudos, flores o bailadores de tango. En años 
más recientes el artista ha pasado a producir cuadros e 
instalaciones cuyo rigor recuerda a Malevich y Mon- 
drian, y en ocasiones a la arquitectura futurista. 

En un espíritu similar, pero con objetivos distintos, 
Gúnter Fórg (f. arriba) contrasta campos de color de una 
estricta bidimensionalidad con reproducciones que evo- 
can experiencias espaciales, en obras que combinan las 
técnicas de la pintura, el dibujo y la fotografía. Fórg ram- 
bién penetra en los espacios reales y produce insrala- 
ciones que reflejan la influencia de Palermo, 


Pinturas de escultores y fabricantes de objetos 


Ahora dedicaremos un espacio a unos artiscas importan- 
res que, aunque no se han dedicado principalmente a la 
pintura, han dado impulsos fundamentales a la récnica, y 
además han ampliado las fronteras del propio arte. 
Michael Heiver, junto con Walter de Maria y Robert 
Smithson (que murió joven en un accidente de aviación), 
es uno de los principales representantes del land art. Este 
movimiento, al sacarel arte del museo, ha dejado rastros 
humanos en entornos de todo tipo, aunque sobre todo 
en lugares desolados y remotos. Ejemplos de ello son el 
Campo de rayos de De Maria (pág. 547), los Terraplenes de 
Heizer (pág. 545), cl Dique espiral de Sraithson (pág. 546) 
y el Cráter de luzde James Turrell en el surocste ameri- 
cano, También es un dibujante excelente. Como pintor 
admira a Matisse y a Bonnard. Trabaja sobre telas 
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imprimadas con cuidado utilizando rodillos de gasa para 
conseguir una vibrante interacción de rexturas densas y 
atenuadas, Aunque los cuadros de Heizer escín pintados 
en un estudio cn la ciudad, la luz y la extensión de los pal- 
sajes en que crea sus terraplenes están presentes en ellos, 
Nangy Graves (pág. 568) empezó su actividad artística 
como pintora antes de dedicarse a la escultura y los obje- 
tos. Desde los añosscrenta, vuelvea pintar, Mientras que 
sus obras tridimensionales se dedican a descubrir y presen: 
rat rasuros de épocas prehistóricas y culcuras perdidas, sus 
cuadros se ocupan, a partir de documentación cientificay 
fotografías por satélite, de los espacios incerplanerarios. 
Sol LeWit (págs. 528-529) es uno de los mayores repre 
sentantes del minimal art y un precursor del arte concep- 
tual. Én consonancia con su comprensión de que, una ve 
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la idea de una obra se ha formado en la mente del artista y 
se ha determinado su configuración final, la ejecución se 
produce a ciegas, hizo que fueran ayudantes los que reali- 
zaran sus Dibujos murales. Su obra se verifica en referen- 
cia a los dibujos en tinta, que, en su calidad de planos, 
uúenen para él el mismo valor que las obras acabadas. 

Estos dibujos lineales en blanco y negro consisten en 
horizontales, verticales y diagonales de cuarenta y cinco 
grados, realizados con una presión diversa y dispuestos 
para producir distintas densidades en la superficie. El ne- 
grose ve complementado por variaciones de color logra- 
das mezclando sistemáticamente los colores elementales, 
Tanto los dibujos en colores como los dibujos en blanco 
y negro se traspasan directamente a la pared, cuyo carác- 
ter material, dimensiones y diseño arquitectónico son 
aceptados por el artista como partes integrantes de la ima- 
gen. Por orra parte, éste se siente incómodo por el hecho 
de tener una obligación respecto al arquitecto, y por de- 
pender en gran parte de las condiciones del lugar. 

La obra del minimalista americano Richard Tutde 
(f derecha), que se podría denominar un precisionista 
contemporáneo entre la abstracción y la objetividad, uti- 
liza elementos de la pintura, la escultura yel objeto, a 
veces en una misma obra. Los elementos sencillos se urili- 
zan para producir configuraciones simples y sin embar- 
go, poéticas, una raquigrafía enormemente abreviada de 
paisaje, escritura y objetos que a menudo tienen un matiz 
humorístico. Estas configuraciones se sujetan a la pared o 
secolocan en el suelo, sin marco ni pedestal, en disposi- 
ciones que pueden parecer arbitrarias pero que, en reali- 
dad, están muy planificadas. Las correspondencias for- 
males y sustanciales tienen un papel tan importante en la 
disposición como la distancia precisa de los objetos entre 
sí, su relación, y Finalmente su composición en el espacio 
por parte del artista o deacuerdo con sus insuucciones. 


Profeta de una nueva sensibilidad 

El pensamiento pictórico dialéctico de Mario Merz 

(£. arriba) úene un alcance aún más extenso. Nacido en 
Turín, Iralía, se hizo famoso como uno de los protagonis- 
tas fundamentales del arte povera, un arte que utilizaba 
materiales triviales cuya vulgaridad estaba en proporción 
inversa con la riqueza intelectual de las obras. Merzarrajo 
la atención por primera vez con sus construcciones trans- 
parentes en forma de ig)ó, cuya configuración establecía 
una relación entre la forma exterior y el espacio interior o 


contenido. Estas piezas fueron precedidas por una inten= 
sacxperimentación en pintura, intentos que van más allá 
de Picasso y de la dicotomía realismo-abstracción. 
Elarte povera, anunció Merz, era una posibilidad 
nueva de crear arte. Sin embargo, cra evidente cierta co- 
nexión con el minimal art y con el arte conceptual. Ha- 
rald Szcemann incluyó a Merz, en la Documenta V de 
1972, entre los artistas que intentan, de varias formas, 
establecer una relación entre el pasado y el presente 
creando nuevos mitos, que Szceemana llamó «mitologías 
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Richard Turrle 

Montaña, 1965 

Acrílico sobre tela y madera, 
mMÓx 19m 

Colonia, Muscum Ludwig, 
Donación Ludwig 


Mario Merz 

Pintoren África, hacia 1981 
Dispersión y ólco sobre tela, tubos 
de neón, 240x 940 cm 

Colonia, Muscum Ludwig, 
donación del Dr. Reiner Speck 
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individuales». Pero sólo cuando Merz traspasa los límites | 
de las rendencias del momento se hace evidente la pro- 
fundidad intelectual y estérica desu imaginería y objetos, 
basados en la invocación de formas de vida enterradas, 
arquetípicas, y de una imaginería primaria olvidada. 

Merzno entiende el pensamiento de vanguardia co- 
mo una fe en el progreso estético que esté ciego a todo lo 
quese ha producido anteriormente. Para él, éste implica 
un redescubrimiento y reevaluación, en el contexto dela 
conciencia contemporánea, de mitos e ideas enterrados. 
Éstos son los bloques de construcción de los modelosdel 
artista de un mundo nuevo y más humano en que los po- 
deres de la imaginación, opuestos a la estéril racionalidad, 
reciben de nuevo lo que merecen. Este enfoque existen- 
cial y su creencia en la uropóa concreta de una sociedad 
liberada convirtieron a Merz. en un espíritu afín a Beuys. 
También le dieron el derecho a llamarse a sí mismo y 2 sus 
colegas los «verdaderos futuristas». 

El elemento de Merz no es lo que murió en el pasada | 
sino lo que permanece con vida. Esto se manifiesta, por | 
ejemplo, en las progresiones numéricas del maremático 
de Pisa Fibonacci (hacia 180-1240), y en la utilización por 
parte del artisra de materiales como neón, fruta y haces 
de maleza. Merz enfaciza que todo lo que hace, indluyen- 
do a los objetos e instalaciones, tiene su origen en la pin- 
tura, Así como el interior y el exterior se funden en los 
iglúes, su actividad pictórica, que retomó 2 mediados de 
los años setenta, abarca la historia y los acontecimientos 
del momento, el mito y la realidad, el pensamiento racio- 
nal y la visión, pero tarnbién la vida y la muerte («El me- 
mento mori, afirma Merz, «siempre está presente en la 
vida»). Para él, la espiral de Fibonacci se convierte en el 
hilo de Ariadna, capaz. de sacarnos del laberinto de nues- 
tras constricciones sociales y personales. 

Este optimismo existencial es extraño a los cuadros, 
objetos e instalaciones estáticas de Jannis Kounellis 
(£ arriba), un artista griego que desde 1956 vive en Roma. 
Aunque determinada por la memoria y la historia como 
la de Merz, la obra de Kounellis cierra herméticamente 
cualquier vía hacia el futuro o cualquier visión de él. 
Kounellis se considera a sí mismo sobre todo un pintor, y 
su tema de interés es descubrir qué imágenes son aún po- 
sibles en este momento. Intenta poner de relieve la faha 
de valores cohesionantes provocada, desde su punto de 
vista, por la dimisión de la burguesía y la desaparición de 
los modelos y el orden que ésta representaba y mantenía, 

Ante la obra múltiple y ambigua de Kounellis desde 
las letras pintadas y notas musicales hasta las máscaras 
ciegas, disfraces y montajes que usan fuego, humo y plo- 
mo-—, se hace evidente que la teoría de una vanguardia co- 
mo proyecto alegre y optimista ya no se sostiene 2 medi- 
da que nuestro siglo se acerca al final. Su preocupación 
adopta forma visual en formas enigmáticas y asociativa- 
mente simbólicas que eluden cualquier definición, for- 
mas que oscilan entre la fugacidad y la permanencia, 
entre el ser y la nada. En estos artistas italianos, el comen- 
tario político —y poético no es meramente una notaa 
pie de página a su obra sino una parte integral de ésta, 


El úlrimo utópico 

Esto se puede afirmar del más abierto defensor de una de- 
finición extensa del arte, Joseph Beuys (pág. 362, f. abajo), 
que murió en 1986. Su personalidad y su obra mostraron 
una congruencia legendaria entre vida y arte, Fue el resul- 
tado del sentimiento global y evolucionista de un hombre 
que unificó todas las contradicciones de nuestra época en 
sírmismo, en un intento de superarlas, de reconciliar la ra- 
zón con la imaginación, el mito con la realidad, la ¡lustra- 
ción con la magia, la historia con el momento presente. 

El espacio no.nos permite más que una pincelada so- 
bre la carrera sin precedentes de este dibujante y pintor, 
escultor, creador de objetos, environmenss, artista de hap- 
pening, fluxus y de acción, cofundador con Heinrich Bóll 
del «Free International College of Creativity» (Univer- 
sidad Libre Internacional de la Crearividad), un hombre 
profundamente político y religioso. Las actividades artís- 
ticas profundas, melancólicas aunque optimistas, muy 
complejas y muy alemanas de Beuys, cuyas rafces se pue- 
den rernontar al simbolismo mágico de la prehistoria, van 
mucho más allá de su predilección, citada a menudo, por 
la obra de arte toral. Besys imaginó ima sociedad, como 
señala Perer Iden, «en que el arte experimencaría una sín- 
resis y sería adoptados por «la sociedad como una escul- 
tura de porenciales humanos», de la misma manera que, 
anreriormente, los pensadores cristianos imaginaron una 
comunidad en que el arre experimentaría una síntesis con 
la fe y sería adoptado por ella. 

La obra increiblemente sensible de Beuys en dibujo y 
pintura, directa, que evitaba conscientemente el virtuo- 
sismo y la sofisticación y combinaba lo tónico con lo cós- 
mico, ya contenía el pensamiento visual y los diseños de 
este «mundo posible» de forma resumida. El profesor de 
Beuys en la 2cademia, Ewald Mataré, que nunca pudo ni 
quiso aceptar el camino que tomó su principal estudian- 
te, en cierta ocasión imaginó a Beuys proclamando; «Ya 
estoy harto de obras de arte estéticas; voy a hacer un fetl- 
che». Esto no sólo se puede aplicar a las esculturas y obje- 
tos de Beuys, desde la Materia euroasiárica hasta la Abeja 
reina, sino también a la mayoría de sus dibujos y mara- 
villosamente bellas acuarelas. Contenidos, con líneas de 
una fragilidad sumamente sensible urazadas sobre papel 
vulgar, a veces papel para borrador, a menudo recuerdan 
realmente a «huellas sobre la arena», como dijo Mataré. 

El resultado del estudio por parte de Beuys de la his- 
toria narural, sus colecciones de animales totémicos (lie- 
bre, ciervo, ante, cabra salvaje, cuervo, abeja), leyendas 
nómadas, rosas y cruces, figuras y símbolos paganos y 
cristianos, Águraciones astrales antroposóficas, instru- 
mentos chamanísticos, máquinas calefactoras, trineos, 
mujeres de los páramos y manifestantes muy contempo- 
ráneos: todo ello aparecía en los dibujos, que parccían 
estudios preliminares para obras posteriores en tres di- 
mensiones y acciones en el espacio público, en la medida 
en que eran anotaciones precisas, en realidad nada desa- 
pasionadas, de consideraciones intelectuales y formales. 

El arte románticamente visionario, mágicamente evo- 
cativo de Beuys, su rostro y personalidad carismáticos, 


marcados por una herida de guerra y por un esfuerzo 
inteleceual, la lógica de sus acciones, no sólo inspiraron a 
muchos de sus estudiantes y colegas, sino que configuró 
la imagen del artista alemán contemporáneo. 

Los límites tradicionales entre los géneros del arte 
que Beuys traspasó no parece que vayan a volverse de 
nuevo impermeables, En un programa de televisión emi- 
tido tras su muerte, uno de los participantes preguntó 
qué quedaría de «Beuys después de Beuys», de la parte 
transitoria de su obra, que nacuralmente no se puede re- 
ducira cuadros estáticos u objetos, 

El propio Beuys dio la respuesta, cuando puso en du- 
da el tan pregonado «valor eterno» de las obras de arte, 
incluyendo la suya propia. En su opinión, cada obra que 
hacia era un modelo, el modelo de una idea. «Porque es- 
tos productos», dijo Benys, «sólo son realmente registros, 
documentos, productos de este proceso de hacerse cons- 
ciente, de la misma forma que considero que los produc- 
tos en general son resultados de pensamientos». 

Un contraste con la fe crítica en el futuro de Beuys se 
observa en las formulaciones profundamente pesimistas 
de Dieter Roth (£ arriba), pintor, artista gráfico, autor de 
objetos, películas y poera que invoca la fugacidad y la in- 
significancia de las cosas mundanas. Las «Obras comple- 
tas» de Rorh comprenden muchos volúmenes, a algunos 
de los cuales aplica la palabrora favorita de la época y su 
significado: Primeros escritos y mierda típica, Más mierda, 
erc. El tono examinarivo del artista también se refleja en 
su elección, para muchos cuadros y objetos, de materia- 
les perecederos (salchichas, queso, chocolate), encerradas 
en vidrio, plexiglás u hojas de plástico. A diferencia de 
Beuys, Roth dirige una crítica radical a la época y su arte, 
que no contiene esperanza alguna en el foturo, Su radical 
escepticismo, no obstante, se ve implícitamente contra- 
rrestado por una obra gráfica y pictórica excelentes, que 
revela sólo algo de la melancolía que acecha tras el velo 
del sarcasmo de Roth. 
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Dieter Roth 

Sin situa, 1996-1977 

Porografía y técnica mixta sobre 
tela, 1772 241cm 

Sturigart, Galene der Stade Stunt- 
gar. por cortesía de la Galerie 
Buchmann, Basilea 


Página 362 wrriba: 

Jannis Kounellis 

Sin tínalo, 1959 

Olcosobre rela, 200x 200cm 
Múnich, Colección Goctz 


Página 362 abajo: 

Joseph Benys 

La hija del rey mares Islundia, 1960 
Acuarela y óleo sobre papel, sobre 
heltro, bajo vidria, en marco de 
ineral, 1141 08'5cm 

Colonia, Museum Ludwig, 
Donación Ludwig 
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Más allá de la utopía 


Entre la vanguardia y la reacción 
La pintura al final del milenio 


Beuys fue el último utópico del arte contemporáneo, al 
menos hasta el momento. Su pensamiento visionario re- 
flejó un idealismo imperturbable, que ningún conflicto 
con la realidad podría apagar. Tradicionalista y vanguar- 
dista, invocaba el pasado distante y proferizaba un fururo 
determinado por la sensibilidad artística. Desde enton- 
ces se han reconstruido las barreras a lo largo de las fron- 


reras de la ucopta; el fururo es un libro con siete sellos, 


En los Estados Unidos, las mentes liberales y socialis- 
tas se han convertido en conservadoras. Es un perlodo de 
adaptación, en que la concepción de Herbert Marcuse de 
«tolerancia represivas ha recibido una nueva vigencia en 
unas circunstancias muy diferentes de las de finales de los 
años sesenta. Los gestos «salvajes», tanto si sus autores los 
consideran así como si no, ya no emocionan a nadie, a 
menos que se pueda decir que los austeros y silenciosos 
monumentos de Richard Serra (págs. 541-543) o, en un 
estilo diferente, las esculturas 21sch de Jeff Koons, han 
perturbado la paz en los Estados Unidos o Europa. 

Se ha descrito en muchas ocasiones que los añas 
ochenta presenciaron un renacimiento de la pintura. El 
término fue mal escogido, porque la pintura nunca había 


muerto. Lo que pasó no fue un renacimiento, sino un 
redescubrimiento y una continuación del desarrollo. La 
pintura tradicional encontró muchas adhesiones de re- 
presentantes de talento de la generación más joven de 
artistas. Mientras, los nuevos medios han recibido una 
aceptación general, y la obra realizada con ellos se ha 
vuelto mucho más profesional gracias al ejemplo de 
artistas destacados como Nam June Paik, Vito Ácconci, 


Júrgen Klauke, Rebecca Hora, Nancy Hoover, Dan 
Graham, Ulrike Rosenbach, Bill Viola y muchos otros 
(págs. 576-619), Una fascinación ingenua por los instru- 
mentos tecnológicos de los nuevos medios ha dejado pa- 
so a la familiarización con ellos, y su empleo ya no parece 
sensacional. El cine, el vídeo y la performance han sido 
aceptados hace tiempo como un enriquecimiento opor- 
tuno de los métodos y los instrumentos del arrista. Nin- 
guna persona razonable los usaría contra la pintura y la 
escultura, en especial desde que muchosartistas de per- 
formance, vídeo o cine también pintan y dibujan con 
habilidad (Klauke, Johannes Bernhard Blume) o crean 
objetos o environment (Horn, Paik) o, como Astrid Klein 
o Katharina Sieverding, son fotógrafos excelentes que 
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«Cada obra es 004 blancura; el reco 
notinmento consciente del estado 
simmliáneo de un momento lleno de 
anbelo, inquiezud, curiosidad, 
miedo, muerte, el vecuerdo de todo 
impulso pertinente nopmrblee 
innombrable. Los amigos vivos y 
IIMACITOS, MITIAGOS QUE YO COMA, 
La desiluabn por ss pérdida.» 
JULIAN SCHNADEA. 


Julian Schnabel 

L'Héroine, 1987 

Yeso sobre encerado, 259% 457 cm 
Alemania, colección privada 


Georg Baselirz 
Aatorremaro desastre, 1987 
Úlco y pastel sobre tela, 

290 x 100€mM 

NapaiCA), Colección Hess 


«Manchas o arte, esa es siempre la 


cuestión.» 


JÚrGEN KLAUKE 


Jiirgen Klauke 


Balbucco > tartamudeo/ Alargado, 


1992 

24 partes 

Acuarela sobre papel, 
415x555 cm cada una 
Dússeldort, Galerie Bugdahn 
und Kaimer 


Raímer Jochims 

En memoria de Kandinsky. 
1991-1992 

Actílico sobre conglomerado, 
96x 5 cm 


Bann, Kunsemuseum Bonn 


incorporaa elementos pictóricos en su obra, Es sorpren- 
dente el importante papel que están desempeñando las 
mujeres en el campo de los nuevos medios. 

Hubo orra motivo para quese produjera el retorno a 
la pintura que hemos mencionado: esa un cierto cansan- 
cio con el austero purismo del minimal art y con la intan- 
gibilidad y la rarificación de los proyectos del arce con- 
ceptual al cual muchos de los últimos pintores salvajes o 
neoexpresionistas se habían dedicado intensamente, 
Como en otras épocas de la historia del arte, este cansan- 
cio fue provocado menos por los protagonistas de estos 
estilos que porla falta de originalidad y el aburrimiento 
dela obra de sus inconcables seguidores. La historia de la 
pintura gestual espontánea no siguió un curso diferente. 

Comosucedió en el campo de los nuevos medios, 
en el de la pintura supuestamente nueva el trigo se había 
separado de la paja a mediados de los ochenta. Tanto si 
su obra tenía un carácter neoexpresionista, gestual o me- 
ditativo, los mejores jóvenes artistas dejaron de seguir 
caminos trillados y se mostraron tan poco dispuestos a 
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sacrificarsus intelectos al dios de la sensualidad comoa 
aceptar una ideología del progreso que degradaba el van- 
guardismo a «vanguardiris». El carácter conservadoryre- 
trospectivo de las tendencias dominantes en la pintura 
hasta hace pocos años desde los nuevos mitos delosita- 
hianos hasta la ambigua confrontación de Anselm Kiefer 
conel pasado alemán, desde la explotación decorativa: 
mente elegante de Julian Schnabel de materiales de tex- 
turas diversas hasta las banalidades de la «figuración 
libre» (pág. 365)— pareció no deslumbrar a los jóvenes 
artistas hasca el extremo de olvidar que la inercia y la 
repetición interminable son la muerte del arre. 


¿Callejón sin salida o mueva libertad? 
Manfred Schneckenberger, director en dos ocasiones de 
la Documenta, ha descrito adecuadamente la siruación 
de la pintura (y de sus vástagos en escultura) en la pasada 
década. En una entrevista dijo: «La libre disposición de 
cualquier escilo, o la renuncia al estilo, a pesar de que ha 
sido ligeramente evidente a lo largo del siglo xx, penetra 
ahora en un territorio desconocido (...) Lo que llamamos 
“modernismo” fue determinado por dos ideas: por una 
parte, por la noción de que el arte encontraba el camino 
de regreso hacia sí mismo, que culminó en la veleología 
puritana de Clement Greenberg (crítico y teórico amen- 
cano! de la pintura como autocrítica de la pintura. Y por 
ocra, por la perpetua apertura del arte hacia el no arte 
(lema: “arte como/es vida”), la reoría izquierdista de la 
vanguardia de Peter Búrger. Un camino seguía de forma 
lineal y evolucionista; el otro sometía repetidamente al 
arre a revoluciones. Ambos caminos hicieron que tuviera 
sentido durante ciento veinte años hablar de vanguardia; 
hacían que el arte pareciera dinámico e innovador. Y 
ambos han llegado en el eclecticismo estático del posmo- 
dernismo: ¿en un callejón sin salida o en una nueva liber 
tad universal? Es muy pronto para emitir un diagnóstico, 
por no hablar de un pronóstico. Pero también sería crró- | 
neo ignorar la profundidad de la cesura». 

Un buen ejemplo de esta tendencia es Júrgen Klauke, 
un artista definidamente vanguardista cuyos dibujos, 


como señala Werner Lippert, expresan «in mundo meén- 
tal interesado en los descubrimientos sobre la identidad 
sexual y sus fenómenos de comunicación», y cuyas per- 
formances, secuencias de focografías y cuadros irónicos 
(Posmodernismo, Por favor quiéreme, Ziveirgeist)o llenos de 
preocupación existencial, representan una destacada con- 
rribución a una expansión de las posibilidades artísticas, 
Incluso un artista con estas credenciales pudo decir de sí 
mismo: «Soy un artista clásico, un artista tradicional». 

La historia de la nueva expresividad en el arte después 
de la Segunda Guerra Mundial no empezó con los nue- 
vos ratos de la «cransvanguardia» italiana, como la llamó 
su profeta Achille Bonito Oliva, o arte cifra, como tam- 
bién se la conoce. La historia tampoco empezó con la 
«pintura salvaje» de los artisras berlineses ni con la «mala 
pintura» de los chicos malos de Múlheimer Ereiheíten 
Colonia, ni con sus ídolos, Baselitz y Penck. La nueva 
expresividad surgió mucho antes, con Part informel euro- 
peo y sobre todo alemán de tendencia tachista, y con el 
expresionismo abstracto americano o action painting. 

Los alernanes, en particular -Schuleze, Schumacher, 
Hoehme-, nunca negaron que recurrían al romanticis- 
mo yal expresionismo. Hay que recordar que, en los años 
cincuenta, el expresionismo histórico, hasta llegara 
Beckimann, se consideraba una aberración alemana a am- 
bos lados del Atlántico, Más adelante, los rasgos anterior- 
mente ran dentgrados de salvajismo e irracionalidad fue- 
ron redescubiertos, y durance un tiempo elogiados, de 
París a Nueva York y Los Ángeles, de Tokio a Moscú. Y el 
péndulo volvió de nuevo hacia atrás. 

La magia de la personalidad y la obra de Beuys contri- 
buyó a conducir hacia una revisión de los prejuicios con 
respecto al arte y a los artistas alemanes, a pesar de que 
Beuys no era un eclecticista o un neoexptesionista, y 
inenos un neofovista o un pintor salvaje. Sin embargo, su 


obra difícilmente podría habersurgido en otro lugar que 
no fuera Alemania, y quizás en ningún otro sitio que en la 
región de la Baja Renania, cerca de la frontera holandesa, 
una región que ha producido muchas mentes profundas, 
Tal vez no es una coincidencia que Baselirz y Penck, 
los dos pioneros de la nueva pintura gestual alemana, co- 
mo Richter, Polke, Granbner, Uecker, Hoehme y otros, 
procediera de la ancigua República Democrática Alema- 
na. Fue allí donde Willi Sirte, con su sobreabundancia 
barroca, y el formal Bernhard Heisig (£. arriba), con sus 
numerosas figuraciones, no sólo continuaron la tradición 


MÁS ALLÁ DE LA UTOPIA 367 


Johannes Grútzke 

Reflexivos sobre la exiseencia, 1996 
Óleo zabre rela, 200% 18ocm 
Berlín, Ladengalene 


Bernbard Heisig 

El voluntario de guerra, 1982-1986 
Óleo sobre tela, 190x 120cm 
Berlin, colección privada 

Por cortesia de la Galerie Brusbera, 
Berlín 


Wolfgang Mattheuer 
Después del arardecer, 1987 
Óleo sabre tela, 170x 200230 
Alemania, Colección [BM 


Werner Tibke 

Retrato de un terrateniente sici- 
liano con marioneraz, 1972 
Óleo sobre tela, Box tgozm 
Dresde, Gemildegalene Neve 
Meister 


Gerhard Altenhourg 

Ahora oculto, abora revelado: gran 
deriva, sin fecha 

Técnica moxta sobre cartón de Bris- 
tol, 97x 67cm 

Berlín, colección privada 

Par cortesia de la Galerie Brusberg, 
Berlín 


expresionista sino que la desarrollaron en un estilo muy 
personal e individual. Después de todo, el recuerdo del 
expresionismo nunca se había borrado del todo durante 
los años posteriores a 1945, ni siquiera durante la época 
de estricta reglamentación política. 

Sin embargo, el expresionismo era tabú en la Alema- 
nia Oriental cuando Georg Kern, de la ciudad de 
Deurtsch-Baselitz llegó a la Alemania Occidenral a finales 
de los años cincuenta. No fue hasta principios de los se- 
senta cuando los que sesometían a la línea política, Sitte, 


Heisig, y también Wolfgang Mattheuer (pág. 367), el pin- 
tor de fantasías levemente surrealistas reflejadas inte- 
leccualmente y el virtuoso neomanicrista Werner Tibke 
(f. arriba), cuya crírica social se inspiraba en Bosch, 
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Durero, Mantegna y Rubens, cobraron valor y empe- 
zaron a socavar los principios del socialismo realista. 
Esto también se puede afirmar del excelente pintor 
y dibujante Gerhard Altenbourg (f£. abajo), que tuvo su 
punto de partida en Klee. Todos estos artistas incluido 
Penck, que ejerció su influencia duranze mucho tiempo 
en Dresde— prepararon el camino para una generación 
imás joven y ambiciosa de artistas de la Alemania del Este. 
Cuando Baselirz llegó al Berlín Occidental de enton- 
ces, su profesor fue Hann Trier, el pintor abstracto de Re- 
nania que trabajaba con ambas manos simultáneamente. 
Los primeros ídolos de Baselitz fueron Corinth y Heckel, 
pero también Ferdinand von Rayski, el gran retratista del 
siglo xix. Esta lista no fue una mala base para el artista 
que=además de ser un soberbio dibujante y autor de gra- 
bados— había de convertirse en el principal representante 
de una pintura gestual, expresiva y aparentemente nueva. 


En el principio fue el escándalo 

Sin embargo, antes de ser importante, Baselitz debía pro 
vocar un pequeño escándalo. En 1961, junto con su ami- 
go pintor Eugen Schónebeck, publicó un primer mani- 
fiesto Pandiimontum, seguido del segundo un año más 
tarde, donde proclamó el advenimiento de la era del area- 
lismo parético». En esta época surgieron cuadros muy 
salvajes con un estilo semirrealista expresivo, provocati- 
va, blasfemo y francamente obsceno: La gran noche en- 
cendida (1961; Colonia, Museum Ludwig), Navidad (1964 
Colonia, Museum Ludwig), La mano de Dios (1964-1965; 
Bonn, Kunstmuseum). Estas obras violentas fueron pin- 
tadas como proresta contra una abstracción que se habla 
vuelto estéril y académica, pero incluso iban más allá: su 
tirizaban el orgullo y el puritanismo de los alemanes del - 
«milagro económico», La reacción moral no tardaría en 
llegar. El hombre desnudo (Berlín, Colección Kleihues) y | 
La gran noche encendida—1va representación grotesca 
mente deformada de un adolescente con una cabeza 
enorme y un pene monumental- fueron confiscados por 
la policía, que no los devolvió hasta después de dos años 
de proceso judicial. Es una pena que Baselirz se distan» 


ca- 


or 
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Georg Baselitz 

Cena en Dresde, 1983 

Óleo sabre tela, 280x as0umn 
Zúrich, Kunscaaus Ziirich 


«La obra de assese hace vealidad en 
la cabeza del arrista, y permanece en 
la calza del artista. No hery corm- 
nación alguna conninguna zlase 
de público. El arcista no puere plax- 
tér pregaontas, y mo hace ninguna 
afirmación: 10 ofreve ninguna 
información, menstje u opinión. No 
da ayuda anadie, y su obra no se 
puede werilizar. Ninguna situación 
social o personil gobernará, influen- 
crará, evitará o hará mevitable el 
producto final.» 

GRORG BASELITZ 


Georg Baselirz 

Los grandes 2migos, 1965 
Óleo sobre rela, 290% 2000 m 
Colonia. Muscum Ludwig. 
Donación Ludwig 


A.R. Penck 

Sin título (grupo de amigos) 
1964-1965 

Óleo sobre conglomerado, 
170x 275 cm 

Colonia, Museum Ludwig, 
Donación Ludwig 


Gearg Baselira 

El bosque cabreza abajo, 1969 
Oleo sobre tela, 250x 190 cm 
Colonia, Museum Ludwig, 
Donación Ludwig 


ciara más tarde de estos primeros cuadros explosivos, di- 
ciendo que los consideraba «demasiado pubescentesn. 
Es evidente que la rebeldía y la rabia espontánea dela 
juventud no se pueden conservar. Es comprensible que el 

artista pintara cuadros en su propio interés, sin teneren 
cuenta el motivo, su rema principal. Para demostrar que 
un cuadro está bien pintado, aunque uno le haga girar 
noventa o ciento ochenta grados, Baselirz, empezó a po- 
ner sus figuras y paisajes cabeza abajo. Pero lo que al prin- 
cipio fue un paso desconcertante, una demostración pro- | 
eramática, a la larga se convirtió en rutina, no siempre en 
beneficio de una obra en conjunto impresionante. Base- 
licz tiene una técnica excelente, es un maestro de la dife- 
renciación y la variación, basada en una alrernancia de 
colores fríos y cálidos, pasajes condensados y represen- 
tados de forma vaga, dramatismo y tranquilidad pictó- 
rica. La diferencia fundamenral entre su imaginería y la 
abstracción consiste en su mantenimiento del tema como 
elemento estructural y como medio de control, para evi- 
tar que la imagen se convierta en un mero diseño arbi- 
trario, Baselitz también ha intentado pintar cuadros sin 
poner cabeza abajo sus elementos figurativos y abstrac- 
tos. El experimento ha producido unas imágenes convin- 
centes que parecen indicar que no tiene intención de dor 
mirse en los laureles de su fama internacional. 

A.R. Penck emigró de la Alemania Oriental veinte 
años después que Baselitz. Influido por Rembrandt y 
Van Gogh, Penck también sucumbió pronto al encanto 
del expresionismo. Ello se observa en su fantasmagóricas 
irónica representación de un grupo de amigos (£ arriba), 
donde se encuentran Wolf Biermann, Júrgen Bórtcher, 
Baselirz como espectro y el propio artista, con cabeza de 
Picasso y un Cuerpo de gnomo. Además de los rasgos ex- 
prestonistas de la brillante coloración y las figuras grotes 
camente distorsionadas, ya aparecen formas que serían 
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características de la obra posterior de Penck, anticipacio- 
nes de un idioma pictográfico en parte prehistórico y ar- 
querípico, en parte de naturaleza tecnológica. Éste refleja 
las referencias autobiográficas tan imporcantes para Penck 
(seudónimo adoptado a partir del nombre de un científi- 
co del siglo x1x), además de su diversidad de intereses, que 
van de la filosofía, la pocsía, el teatro, la danza y la música 
ala cecnología y sus sistemas de información. Los síimbo- 
los encarnan el ambicioso esfuerzo de Penck por crear 
una simbiosis de racionalidad e irracionalidad, lógica e 
imaginación, quese expresaría en los posteriores cuadros 
analíticos de las series Sistema, Mundo y, especialmente en 
los intentos del artista de establecer Modelos objetivos. En 
1978, en una mirada retrospectiva hacia su propio desarro- 
llo -y probablemente, al de su homónimo—, Penck, escri- 
biendo con uno de su lista de seudónimos, Ypsilon, decla- 
ró que el intento de crear un lenguaje universal de signos 
había sido un fracaso. Sin embargo, la validez de los pasos 
realizados en el camino hacia este objetivo inalcanzable 
no se puso en duda, Para Penck no hay un estilo definiti- 
vo, y no tiene reparo en explotar eclécticamente la histo- 
ria y la historia del arte. En este sentido, su obra es el pro- 
ducto de una cultura tardía y sus dudas existenciales. El 
peligro a queseenfrenta Penck es a la tendencia de que 
sus enigmáticos pictogramas se conviertan en mero de- 
corativismo, diseños en una pared. 

Jórg Immendorff, que conoció a Penck en 1977 y 
organizó actividades artísticas interalemanas en colabo- 
ración con él, ha ido más allá de la ideología unidimen- 
sional y estrechamente izquierdista que transmitía el neo- 
primitivismo de sus primeros años. Sin embargo, esto no 
ha privado a su obra de su fuerza polémica, y no ha hecho 
más que añadirse ala sustancia del compromiso crítico 
de ImmendorfF con la historia alemana y su oscilación 
entre la esperanza y la desesperación. Combinando la 


narración de experiencias personales con referencias a 
situaciones y acontecimientos históricos, los cuadros y 
esculturas del arcista conectan la anécdota con el simbo- 
lismo y la alusión en un estilo gráfico e atractivo en que 
incluso la exageración grotesca es aceptada. Uno de los 
proyectos más importantes de Immendorff, una crítica 
serie sobre el tema del Café Deueschland(f. abajo), inspi- 
rado en el Caff? Greco de Gurtuso (pág. 207), desarrolla y 
aplica el tema amargamente a la división de Alemania, en 
alusión a la división del mundo enue Este y Oeste, y a la 
deformación del pensamiento a que llevó. 


MÁS ALLÁ DE LA UTOPÍA 371 


A.R. Penck 

Yo, en Alemania (Oeste), t984 
Dispersión sobre algodón, 
$00x 1200 CM 

Colonía, Muscum Ludwig, 
Donación Ludwig 


Jórg Immendorff 

Café Deutschland 1, 1978 
Acrílico sobre tela, 282 x 320 cm 
Colonia, Museum Ludwig, 
Donación Ludwig 


Anselm Kiefer 

Nicltos ecológicos, 1992 

Plantas, arcilla y emulsión sobre 
tela en marco de acero con vidiio, 
17ox 00m 

Colonia, Museum Ludwig, 
Donación Ludw:g 


« Toda la pintura, pero también la 
literatura y todo lo que tiene que ver 
con ¿lla, eS ETE EL un proceso de 
dar vueltas y más vueltas a algo 
inexpresable. alrededor de un aguje- 
YO MÉGTO 0 1191 Cráter Cuyo CeXtro no se 
puede penetrar. Y uno utiliza estas 
COS4S COMIDO FEA; tenen MEramente 
el carácier de guijarros ul pit del erá- 
ter: constituyen wn chrculo u partir 
del cual uno espera irse acercando 
zada vez más al centro.» 

AÁNSELM KIEFER 


Anselm Kiefer 

Arena de ía Marca, 19% 

Átena y pintura al Óleo sobre papel, 
Ox $6 cm 

Amsterdam, Sredelijk Museum 


Los Nibelungos nunca mueren 

Anselm Kiefer también se ha dedicado a la historia ale- 
mana reciente y asus mitos falaces. Sin embargo, para él 
la historia revela aspectos muy diferentes delos que ex- 
presa Immendorft. Se encuentra arraigada en el mito, se 
basa en una difusa ideología derivada de mundos muy 
distantes en el espacio y el tiempo, y está marcada por su 
invocación irracional. Kiefer no confía en los testimonios 
oculares y los registros, sino que intenta aceptar la fasci- 
nación del mal y lo irracional, incluyendo sus orígenes, 
llevando a cabo su propia investigación, en que la capa- 
cidad de empatía desempeña un papel fundamental. 

En 1970 Kiefer comenzó una serie de paisajes heroi- 
cos y de temas heroicamente simbólicos, seguidos de es- 
tudios dedicados a Richard Wagner, los Nibelungos y 
Parsifal. Estos temas se rracujeron en una imaginería de 
un convincente y evocativo patetismo, cuya ambivalencia 
y carencia de límites precisos dejaba mucho espacio para 
las propias asociaciones personales del espectador. Estas 
relas evocaban el vínculo entre lo positivo y lo negativo, el 
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bien y el mal. La serie de Kiefer sobre el tema de la Tierra 
abrasada, sus heroicos interiores (Parsifal; Londres, Tate 
Gallery) y paisajes campestres, como Arena de la Marca, 
de Brandenburgo (£. abajo), tienen una zarga simbólica 
que permite diversas interpretaciones. Pocas veces enel 
arte reciente una referencia histórica inmediata se ha 
expresado de forma tan clara como en la representación 
del artista de la Operación león marino, la planeada inva- 
sión alemana de Gran Bretaña cuya preparación realizó 
Kiefer en una bañera. 

Nunca se puede estar seguro de lo que domina en la 
obra de Kiefer, si se siente cominado por la piedad y el 
arrepentimiento o por el poder del mito y de lo irracio- 
nal. Sus cuadros, de textura densa y ejecutados con 
combinaciones nada convencionales ce materiales, se 
prestan, a malas interpretaciones, sobre todo en el clima 
actual de revisionismo histórico simplista en Alemania. 

La seriedad de la pintura reflexiva, compleja y muy 
alemana de Kiefes, y la calidad de su obra en conjunco, 
nose pueden poneren duda. Sin embargo, ante su ima- 


5 


ginería, uno se acuerda de la afirmación lacónica y muy 
controvertida del dramaturgo Heiner Múller: «Alemania 
todavía está interprerando los Nibelungos». 

Un carácter muy diferente, se observa en la obra de 
Horst Antes (£. derecha), seis años mayor que Kiefer. La 
reputación de Antes quedó establecida con sus Cefalópo- 
dos, figuras humanas limiradas a cabezas y pies, que ré- 
presentó en una larga serie de variaciones. Como las casas 
con tejados de dos vertientes, mucho más severas formal 
y técnicamente, que pintó en los años sesenta, las figuras 
de Antes transmiten un mensaje merafísico subyacente y 
sutilmente expresado. Su separación del realismo figura- 
uvo, del cual fue uno de los primeros representantes en 
Alemania cuando, se hizo evidente, en las criacuras dimi- 
nuras con ojos superpuestos y cabezas enormes que 
representó hasta principios de los años ochenta. 

Desde entonces, estas figuras han desparecido de la 
obra de Antes, a pesar de su posterior interés por las cabe- 
zas mágicas y espirirualizadas de Jawlensky. Sin embargo, 
su respuesta a la imaginería del artista ruso consiste en 
formas reducidas y geométricas inspiradas en las paredes 
y los tejados de las casas, El punto de vista intelectual y 
estético de Antes se refleja en su actividad de coleccio- 
nista, que se extiende desde objetos triviales, como libros 
de texto elementales de la escuela y jarras de leche, al arte 
delos pueblos indígenas de América y Australia. 


«Yo soy el pueblo que pinta!» 

Incluso antes del final de los años setenta, los artistas de 
Berlín organizaron una exposición «Bienal» para protes- 
tar contra la falta de atención que recibía su obra, a causa 


de su oposición a las principales tendencias de los am- 
brentesartísticos alemanes e internacionales, Su elocuen- 
te portavoz fue Markus Lúpertz (pág. 374, f abajo). Estos 
años agitados políticamente, si bien no artísticamente, 
presenciaron un debate en la academia en que los colegas 
de Liipertz, calificándose a sí mismos de representantes 
del pueblo, polemizaron contra el aparente «caracter 
críptico» y el «elitismo» del arte contemporáneo. Liíperrz 
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Anselm Kiefer 

Margarethe, 1981 

Óleo y paja sobre tela, 280x 3800 
Anteriormente Colección Saatehi, 
Londres 


«Siempre me ban inseresndo las 
superficies: se podrían denominar 
sinónimos dde algo (...) La renlubad 
nunca me ha imeresado. Porsgo mii 
expresividad en mi pintura y hago 
visible una fantasía específica. 
Áspiro auna pintura fría y sin 
significado.» 

MARKUS LUPERTZ 


Horst Ántes 

Bgura azul: San Francisco de Asís, 
1961-1964 

Óleo sobre tela. 100x Re cm 
Colección privada 
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respondió con la declaración incontestable: «¡Yo soy el 
pueblo que pinta!». Poco después, la obra de Liipertz 
empezó a recibir el aplauso nacional e internacional. 

La afirmación de Liipertz refleja el hecho de que 
había trabajado en una mina, como barrendero, luchador 
y jugador de fútbol. Su seguridad en sí mismo se refleja 
inequívocamente en su estilo, que califica de «ditirámbt: 
co». Áunque no es salvaje —a Liipertz no le gusta que lo 
describan como a un destacado precursor de los pintores 
«vehementes» de Berlín o neofovistas—, su pintura está 
llena de un patetismo eufernístico y nada trágico y una 
gran vitalidad en el ataque, y no obstante también exhibe 
un sorprendente sentido del equilibrio compositivo y la 
diferenciación de los matices de color. Para Liipertz, el 
arte se desarrolla en la superficie sin la ayuda de otras ma- 
rerlales que la pintura, que sólo sobrecargan la imagen, 
Éste es el motivo por el cual no tendremos que enfrentar 
nos con la paja de Kiefer o con los fragmentos de loza de 
Schnabel. Tampoco los motivos particulares tienen un 
significado intrínseco para Liipertz. Se limitan a facilitar: 
le un pretexto para el acto de pintar, que es básicamente 
su único tema, a pesar de sus referencias ocasionalesa 
acontecimientos de la historia o la historia del arte. Aun- 
que es un brillante orador y polemista que no tiene repa- 
ros en alabarse a sí mismo y dejarse alabar como «maes 
tro», Lúpertz es igualmente sincero en cuanto a sus deu- 
das con otros arristas, como el jubilado Werner Gilles, 
sobre el cual Liipertz ha escrito un libro. 

Karl Horst Hódicke (f. abajo derecha) tuvo una enot- 
me influencia personal y estética en el desarrollo de la 
pintura «vehemente» en Berlín. Trabajó intensamente 
en la técnica del dibujo, hizo películas, se interesó por 
el dadaísmo, el neodadaísmo, el 4£collage, el pop art y el 
neorrealismo antes de decidir concentrarse en la pintura 
expresiva. La inteligencia artística de Hódicke y una 
maestría técnica obtenida tras una incansable experi- 
mentación han demostrado ser inmensamente estimu- 
lantes para los artistas más jóvenes. Á pesar de ciertas 
debilidades en los cuadros primitivisras de los años más 
recientes, su obra, temática y rerrospectivamente relacio- 
nada con la historia y el miro, constituye una destacada 
contribución al arte contemporáneo alemán. 

No se puede negar que la mayoría de los pintores 
de Berlín agrupados alrededor de Hédicke eran política: 
mente absrinentes en comparación con sus inmediaros 
predecesores, los críticos «realistas de Berlín». Un enfo- 
que más agresivo y cínico, lejos del uropismo político 
aunque no exento de elementos del principio de esperan- 
za de Bloch, se observa en la obra de los hermanos Albert 
y Markus Oehlen (£. derecha), Werner Biirner y Martín 
Kippenberger (f. arriba derecha). Los antiguos miembros 
de un grupo de música, que también compartían ambi- 
ciones literarias y títulos ingeniosos y corrosivos en pin- 
tura, rechazaban la pincura autónoma como un fin en sí 
misma, y expresaban termas y asuntos de actualidad dela 
sociedad contemporánea. De esra forma proseguían una 
tradición que se extiende desde William Hogarth y Goya 
a las ambiguas parábolas pictóricas de Beckmann. 


- 


Or- 


«La verdad es el trabajo» fue el titulo de una cxposi- 
ción colectiva organizada por Biittner, Kippenberger y 
Albert Oehlen a mediados de los años ochenta, Aunque 
todavía siguen manteniendo esta actitud, la mejoría en la 
calidad de sus cuadros delos años recientes indica que el 
dominio técnico ya no ocupa un papel secundario. 

Entre los antiguos miembros del grupo de Colonia 
Múlhcimer Freiheit, el artista checo Jiri Dokoupil fue 
la figura más fascinante antes de rerirarse del escenario 
público, Dokoupil era un buen soldado Schweik con un 
pincel, y tenía una gran capacidad para cambiar su pale- 


Página 374 verribo: 

Rainer Fetting 

Van Gogh y El Train, 1978-1981 
Acrílico sabre tela, 200x 250cm 
Colección del artista 


RBíigina 374 abajo: 

Markus Lipertz 

Babilonia ditirámbica 1, 1975 
Óleo sobre tela, 162:x poca 
Eindhoven, Stedelijk ran Abbe 
Museum 


Martin Kippenberger 
Abajo la inflación. 19$y 
Técnica mixta sobre rela, 
160x 266cm 

Alemania, colección privada 


ta, formas y medios de la noche a la mañana. Walter 
Dahn, otro miembro del grupo, ha demostrado más con- 
sistencia, Su arranque con una imaginería vehemente, 
fue seguido por una fase marcada por la investigación 
sobre los medios de la pintura y sus temas. Cada vez más 
sensible y variable, la obra de Dahn indica que forma 
parte de la tradición romántica que alcanzó su culmi- 
nación estética e intelectual en Caspar David Friedrich. 
Más importantes en el panorama internacional, y más 
típicas de la oscilación del arte contemporáneo entre el 
escepticismo y una visión utópica y espiritual, son la obra 


K.H. Hódicke 

MelancoMa, 1983 

Palimero sintético sobre ecla, 
230x I7O Cm 


Albert Ochlen 

Sin tículo, 1988 
Olcosobrerla, 1870137 cm 
Alemania, colceción privada 
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Núremberg, Kunschalle Númberg 


«Necesito algo sobre lo que pintar. 
No puedo pinsar sobre nada.» 
Pre KirkEBY 


Per Kirkeby 

Sin título, 1983 

Óleo sobre tela, 200x 350 cm 
Napa (CA), Colección Hess 


Sandro Chia 

L"Ammmazapted, 1983 

Ólto sabre tela, 1806 x 1B0"3 cm 
Colección privada 


y la personalidad del artista danés Per Kirkeby (£ arriba). 
Kirkeby no sólo es pintor y escultor, sino también ensa- 
yista, novelista, autor de películas e incluso explorador 
ártico: la quintaesencia de una personalidad alejandrina 
tardía. Lo más destacable de su obra pictórica es el hecho 
de que la admiración de Kirkeby por los grandes maestros 
del pasado, como Turner, Poussin y Monet, proporciona 
un catalizador para su pintura sin llevaral eclecticismo. 
«Los cuadros siempre son una extraña reproducción de 
otros cuadros», afirma, y uno podría añadir queson otra 
vuelta de la espiral. 


PINTURA 


376 


Falta de estilo como principio 

El movimiento italiano conocido como arte cifra fue 
igualmente una reacción a la fase anterior, en más de un 
sentido de la palabra. Uno de sus principales represen- 
tantes, Sandro Chia (£ abajo) resumió el procesa de la 
manera siguiente: «De 1972 a mediados de 1975 hice algo 
diferente, conceptualismo mágico, en un intento de lle- 
gar hasta las raíces del fenómeno creativo. Quería encon- 
trar el punto cero en el fondo del proceso creativo. Pero el 
cero no existe. El cero es una ficción (...) Cuando empecé 
a pintar de nuevo en 1975, fue empezar de nuevo por 
completo. Me sentí como alguien que se recuperaba de 
una enfermedad». De forma similar, Enzo Cucchi 

(pág. 377, £ abajo) renunció definitivamente a creer en el 
progreso artístico cuando afirmó: «Somos prehistóricos». 

Cucchi se distanció de lo que denominó el «enfoque 
conceptualista» de los artiscas alemanes y su «problema 
de retrospección histórica», como se Observa en la obra 
de Kiefer. Sin embargo, también se distanció de Estados 
Unidos, afirmando que «todavía era demasiado joven» 
para tener memoria, la cual es, para Cucchi, una parte 
necesaria del proceso de creación de imágenes, En su 
opinión, la historia es «una memoria. La memoria se 
compone de recuerdos (...) Esto no significa necesaria- 
mente que debamos tomar literalmente la historia (...) 
Prefiero la leyenda (...) Sin embargo, comprendo lo que 
hay detrás de esta devoción hacia el mito y la hiscoria [por 
parte de artistas como Kiefer]: es Europa (...) La última 
palabra sobre la pintura no será pronunciada por Estados 
Uridos, sino porel “Viejo Mundo”». 

Siañadimos una clara afirmación de sentimiento sub- 
jetivo, un desagrado por el «excesivo intelecto» en pintura 
y, finalmente, el rechazo de un esrilo consistente o cohe- 
rente —Inconsistencia, tu estilo es arte», dice Chia—, ha- 
bremos enumerado buena parte de los motivos que hay 
detrás del posmodernismo. La hiscoría se convierte en un 


saco en el que buscar; el eclecticismo, en un principio. El 
arte con un mensaje moral, como el arte povera, se consi- 
dera represivo y masoquista. Las sensaciones experimen- 
tadasen el laberinto del propio ser interior y una interpre- 
tación subjetiva e individual de la historia y la micología 
se convierten en el tema central de la transvanguardia. La 
pintura es autosuficiente. 

No hay necesidad de justificarla ni de justificar el nue- 
vo simbolismo de su idioma: «La caída de la [orientación] 
social sagrada corresponde a un ascenso del ego», afirma 
Germano Celant. «El sitio “correcto” se convierte en el 
reino privado, en el recinzo privilegiado de un monólogo 
interno, en que las necesidades se convierten en hechos». 

El carácuer conservador de este cambio de actitud es 
evidente. La respuesta del artista a la contaminación vi- 
sual de nuestro entorno ya no se formula en términos ri- 
gurosos y estéticos, sinoen una imaginería de una natu- 
raleza altamente personal y enigmática. «Este cuadro», 
escribió Ingo F. Walthersobre el Cuadro sin título de 
Francesco Clemente (pág. 378, f. arriba), «no busca co- 
nectar con el mundo exterior; más bien refleja las realida- 
des interiores del artista». El peligro de este enfoque neo- 
expresionista, que alcanzó un rápido éxito, reside en su 
banalización de lo que es por definición importante, lo 
que en ocasiones lleva hasta el decorativismo superficial, 

Mimmo Paladino (pág. 377, f. arriba) y Nicola de 
Maria no rechazan su experiencia en el arte abstracto y 
conceptual en sus cuadros, objetos e instalaciones. Las 
sensibles obras de De Maria y el juego inteligente de 
Paladino con las metáforas se basan en una concepción 
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Mimmo Paladino 

Tango, 198 

Oleo sobre tela, con marco pintado 
y eosamblaje, 143x 1930m 
Colección privada 


« Cada din explota un cuadro sobre 
la Tierra y en da orilla an sentirmien 
to sube y Baja cos el movimiento de 
das olas y rompe sobre la arena.» 
Enzo Cucchn 


Enzo Cucchíi 

Un sospiro di un onda, 198 
Óleo sobre rela, 300x 400cm 
Por cortesia de la galería Bruno 
Bisohofberges. Zúnch 


2 


«DLE 


sa, 274X 477 0mM 
privada 


Miquel Barceló 

El pascillo, 1990 

“Técnica mixea sobre tela, 

205x JOJUM 

Colección privada, por cor:esia de 
la galeria Bruno Bischofberger, 
Zúrich 


mucho más compleja y controlada que el enfoque de sus 
compatriotas. Su imaginería múltiple y llena de asocia- 
ciones, que combina referencias a situaciones concretas y 
fantásticas. fórmulas a veces algo arcaicas y recuerdos 
místicos, no es fácil de clasificar en términos estilísticos o 
sustanciales. 

Esto también se puede afirmar sobre la pintura neo- 
expresionista de la generación más joven de artistas espa- 
ñoles. La muerte de Franco provocó un giro hacia una 


versión específicamente española de las tendencias inter- 
nacionales, pero no un rechazo de las tradiciones nacio- 
nales. La mayoría de los pintores españoles más jóvenes 
comparten una tendencia al expresionismo figurativo y a 
fondos picióricos de múltiples capas cargados de signos 
simbólicos y alusiones míticas. La influencia de Miró y 
Tapies es evidente en estilo y temas, mientras que en 
cuanto al enfoque, la gestualidad de Pollock y los mate- 
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riaes del arte povera desempeñan un papel fundamental, 
Los cuadros de Frederic Amat, Miquel Barceló (£. abajo) y 
el abstracto José María Sicilia se caracterizan por un ata- 
que enérgico, mientras que Chema Cobol practica un 
surrealismo expresivo sobrocargado, y Jos signos y las 
figuras dominan en artistas como Victor Mira, García 
Sevilla, Guillermo Paneque y -de forma más reservada y 
algo atenuada—en las de María Gómez. 

A diferencia de los italianos, españoles y alemanes, el 
arústa nacido en Berlín y residente en Londres Frank 
Auctbach, no fue un iniciador de la ola ncoexpresionista. 
Su obra fue alcanzada por esta tendencia, lo que abrió los 
ojos del público que vivia fuera de Inglaterra a las cualida- 
des especificas dela obra de Auerbach. Inspirados por el 
expresionismo tardío, sus paisajes, retratos y composicio- 
nes figurativas están ejecutados en un denso Impasto, en 
una gama limitada de sutiles gradaciones con apuntes 
ocasionales de colores más brillantes, incluso ardientes, 
aplicados con toques espontáneos y ondulantes de la 
palera o un pincel grueso. «La pintura», dice Aucrbach, 
«es (...) un acto moral», 

En sus primeros cuadros era tan evidente su afinidad 
con la action painting americana, sobre todo con De 
Keoning, como la influencia del gran ídolo de Auerbach, 
Soutine, su/admiración por De Staél y su interés por Giz- 
comet y por Francis Bacon. Los cuadros de Auerbach se 
basan en dibujos apasionados, cuyas líneas negras, seña- 
lan los colores a utilizar en el cuadro subsiguiente. 

En cuanto a acritud y ataque, la obra de Leon 
KossafF (pág. 379, f. arriba), hijo de emigrantes rusos y re- 
sidente en Londres, muestra similitudes con la de Auer- 
bach. Los lugares de la capital forman parte de los temas 
de Kossoff, así como cuadros de figuras humanas que 
recuerdan los de los expresionistas. Sin embargo, tras un 
examen más detenido nos damos cuenta de que las figu- 
ras, como señala David Sylvester, no desempeñan un 
papel, ya que en lugar de representar caracteres, son cria: 


a 


turas que sólo están ahí para ser observadas, pintadas en 
colores mates y opacos con algún acento de iluminación. 


Agresión y autoexploración 
Maria Lassnig (£ abajo) explota fuentes muy diferentesa 
las mitologías subjeavas delos italianos y el enfoque ges- 
tual orientado hacia el proceso del artista escocés Bruce 
McLean (pág. 380). Dedicada a una exploración del yo y 
del cuerpo que es su receptáculo, la obra, muy original, 
de la artista vienesa se hra opuesto a las tendencias del mo- 
mento y no ha recibido la atención que mercce hasta hace 
poco. La forma especitica de body art de Lassnig no tiene 
nada que ver con el happening o con fluxus, la perfor- 
mance o el body art per se Nunca se ha sentido tentada a 
abandonar la pintura en favor de alguna de las corrientes 
o modas (la fase relativamente realista por la que atravesó 
durante una estancia en los Estados Unidos fue una ex- 
cepción temporal). El enfoque de Lassnig, que durante 
mucho tiempo estuvo definido de forma bastante res- 
trictiva por su propio término de «conciencia corporal», 
no se puede denominar egocéntrico en el sentido vulgar 
dela palabra, a pesar de que se convierte a sí misma en 
objeto de estudio, o tal vez a causa de ello. El viaje especí- 
fico de Lassnig hacia el ego se lleva a cabo por delegación, 
porque su profunda exploración de éste está destinada a 
comunicar 2 otros sus descubrimientos. Sus experimen- 
tos personales son investigaciones sobre los temas de la 
pintura, sobre la cuestión de cómo la experiencia mental 
y emocional se pueden mostrar en términos visuales. 

La palera de Lassnig tiende hacia el gris. Sin embargo, 
sus figuras no parecen precarias y complejas, sino enérgi- 


cas y evocarivamente simbólicas. La cadena de la tradi- 
ción que se extiende desde los autorretratos seguros de sí 
mismos de Velázquez, Munch y Van Gogh, pasando por 
el autorretrato de Van Gogh con la oreja corrada, hasta 
llegar a la propia Aigura agachada de Lassnig, distorsiona- 
da, no esuna galería ancestral imaginaria: es una indica- 
ción de afinidades espirituales y, como tal, proporciona 
na evidencia irónica e híbrida de la propia seguridad 


Maria Lasanig 

Sansón, 1983 

Oleo sobre tela, 200x 133 cm 
Colección privada 
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Leon Kossolf 

Edificio de la escuela, Willesden, 
primavera de 1981, 1981 

Óleo sobre cartón madera, 
136x166" 4cm 

Anteriormente Colección Saatchi, 
Londres 


Erank Auerbach 

Los estudios, 1996 

Óleo sobre tela, 50 8x 61 3cm 
Londres, Madborough Fine Art 


Hermann Nitsch 

Texuro de los misterios-orgías, 1984 
Dispersión sobre arpillera, 

290x 190cm 

Italia, colección privada 


Bruce MoLean 

Yucca Gloriosa, 1980 

Acrílico y lápiz de cera sobre papel 
de fotografla, 179 x 137 cm 
Colección privada 


—femenina— de la artista en sí misma. Áunque mantuvo 
una larga amistad con Arnulf Rainer y estuvo muy unida 
ala primera vanguardia austriaca agrupada alrededor del 
legendario moxsignore Mauer, Lassnig no ha inspirado a 
ninguna escuela, aunque ha proporcionado estímulos a 
arústas austriacos más jóvenes como Hubert Schmalix, 
Siegfried Aminger y Erwin Bohatsch. En la obra de Her- 
bert Brandl, cl acto de la pintura espontánea y un distan- 
ciamiento con respecto asu propia actividad se mezclan 
en una forma inteligente sin predecesores. 


La dialéctica de vida y muerte 
La obra de Arnulf Rainer ocupa un lugar especial no sólo 
en Austria sino también en el arte europeo en conjunto. 
Se le ha vinculado repetidamente con l'art informe! y el 
tachismo, tal vez a causa de las «perspectivas de destruc- 
ción» que siguieron a los inicios de Rainer en un realismo 
fantástico, y que mostraban una disolución de la forma y 
una delicada articulación del plano picrórico que recor- 
daba a estos estilos. 

Pero hay un aspecto más profundo en la obra de 
Rainer, representado por los Ubermalungen o repintados 
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gestualmente expresivos que empezó ya a principios de 
los años cincuenta (pág, 381, f. arriba). Éstos constituían la 
constante subyacente a lo largo de su obra: la dialéctica de 
vida y muerte. La imagen es oscurccida, destruida, para 
sacar a la luz algo nuevo. En los repintados oscuros, a 
veces de color negro azabache, que en ocasiones parecían 
encerrar un azul profundo, se distinguía una estrecha zo- 
na de luz: ¿una fuente de iluminación, un último refugio? 
«Todo depende de este pequeño resto», afirma el artista. 
La expresividad contenida de estas formulaciones ds: 
cila entre un «entierro» o «inundación» de pintura (scgún 
Rainer) y su renacimiento, en una conciencia de la muer- 
te, El resultado es una atmósfera de calma meditativa, cl 
complemento para una inquietud existencial muy arrai- 
gada. El Rerablo de Isenheim de Griinewald es la obra de 
arte del pasado que más ha impresionado a Rainer. El cru- 
cifijo se convirtió en una de sus formas básicas, entendida 
como «una abreviación del rostro humano», un tema que 
ha fascinado a los artistas del siglo xx desde Jawlensloy y 
Mondrian hasta llegar a Newman y Rothko. Los rostros, 
tanto los suyos como las cabezas grotescas del escultor 
neoclásico Eranz Xaver Messerschmidt; las máscaras 
demoníacas de Hieronymus Bosch; los rostros discorsio- 
nados de las víctimas y locos de Goya; los autorretratos 
despiadados de Rembrandt y Van Gogh; las muecas de 
los enfermos mentales; incluso las máscaras de los muer- 
tos han seguido a Rainer a lo largo de su carrera. Sus ob- 
sesivos cuadros de muecas evocan de forma convincente 
una desesperada expresividad, una inquietud existencial 
que ha sido interpretada a menudo erróneamente, de for- 
ma excesivamente religiosa, como una teología negativa. 


La expresividad de Rainer tiene poco que ver con la 
abstracción gestual olaaccrion painting, porque nunca 
revela su yo más íntimo. Los repintados y Zumalungen, o 
repintados totales, afirma que «no son abstracciones, si- 
no mis disfraces o, por así decirlo, una reproducción psi- 
cofísica». La obra de Rainer comprende los polos de la 
resignación y la agresión, la tristeza y la rabia, el encubri- 
miento y la revelación; abarca desde el control autopuni- 
tivo de un temperamento apasionado, que se Observa en 
la primera imaginería monocroma, hasta el gestualismo 
desencadenado y explosivo de los colores brillantes de la 
obra reciente, no siempre convincente, Como señala Ar- 
min Zweite, se trata de un artista que articula «el proble- 
ma de) individuo en la sociedad contemporánea, su falra 
de vínculos, su desamparo y su desesperación». 

El movimiento vienés conocido con el nombre de 
«accionismo», especialmente el Téatro de los misterios- 
orgías, tiene sus raíces fundamentalmente en cl catolicis- 
mo austriaco. Su celebración de misas negras, con su ten- 
sacombinación de elementos paganos y cristianos, ral 
vez constituye la contribución más importante de Austria 
al arte contemporáneo, sólo superada por la obra de Rai- 
ner. Hay que señalar que Nitsch, autor y director de una 
obra de arte toral muy personal, también se considera a sí 
mismo pintor, y que los rastros de sus actividades son 
pinturas por derecho propio. 

Si recordamos que Dioniso no sólo fue el dios del 
éxtasis y la revelación, sino también el dios de la tragedia 
y la muerte, tal vez estaremos justificados a llamar al ar- 
tista suizo Martin Dislerun pintor dionisíaco (pág. 382). 
Disler trabaja de noche, escuchando música. Su enfoque 
gestual debe mucho a Pollock y al tachismo europeo, 
adebido a su estructura, su frenesí, y tal vez también 


debido a una de sus raíces, que se encuentra en el simbo- 
lismo psicoanalítico», como señala Dieter Koepplin. En 
los cuadros y dibujos de Disler, el amor y la muerte se 
mezclan. A pesar del reflexivo distanciamiento del artista 
aparecen ciertas referencias autobiográficas, El frenesí de 
sus pinceladas es una expresión pictórica de una profun- 
da inquierud existencial. 

Como la obra de Rainer, los dibujos y pinturas de 
Walter Sróhrer (pág. 382) se han asociado con el rachismo 
y V'artinformel. Como máximo, esto sólo se puede afir- 
mar de sus primeras obras, que estuvieron inspiradas por 
el gestualismo de Schulrze, Briining o Gótz. Lo que dis- 
tingue a Stóhrer de la mayoría de sus contemporáneos 
que trabajan en un estilo expresivo y espontáneo es su 
combinación de las pinceladas ondulantes con la preci- 
sión gráfica, la explosividad con el control, el tempera- 
mento con un delicado sentido de la forma. Esta combi- 
nación es el resultado de una extraordinaria capacidad de 
concentración, que aprendió como alumno de Griesha- 
ber de la técnica de la punta seca, que no permite correc- 
ciones ni cambios de opinión. La obra de Sróhrer ofrece 
un contrapunto muy original entre dinámicos toques de 
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Arnudf Rainer 
Michelangelo, 1967 

Óleo sobre hoja sinrérica, 
118 x 88 cm 

Napa (CA), Colección Hess 


Arnulf Rainer 

Macracosmos, 1994-1995 

Óleo y aplicaciones sobre cartón 
rexzurado, 102 Xx 73 cm 

Por contesía de la galeria Ulysses, 
Viena 


Martin Disler 

Sin título, 1980 

Acrílico sabre algodón, 172x 46cm 
Calección privada 


Neil Jensrey 

Basura y cubo, 1970 
Acrílico y lápiz sobre tela 
156x199 4cm 

EE.UU., colección privada 


Walter Seshrer 

Sin título, 1984 

Tecnica mita sobre papel. 
Aixg sem 

Alemania, colección privada 


Susan Rathenberg 

Sin delo, 1979 

Acrílico y esmalre brillanoe sobre 
papel, 107'3x76'Bcm 
Colección privada 


pintura, linearuras gráficas y citas de textos en que la 
pintura se convierte en caligrafía. Las series y ciclos de 
telas son el principio subyacente de su obra, ya que, como 
afirma el artista, «También veo los cuadros en forma de 
secuencias. Pienso que incluso no se puede ver un cuadro 
independientemente del siguiente». 

El arte gestual del pintor francés Eugene Leroy 
(pág. 383, f. arriba derecha), que sólo se ha descubierto 
recientemente, no refleja en absoluto la obsesión por la 
autoexploración que se observa en la obra de los artistas 
más jóvenes. Leroy, nacido en 1910, ha pasado la mayor 
parte de su vida en Lille. No fue hasta 1992, en la Docu- 
menta LX, cuando el mundo descubrió la maestría de 
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sus abstracciones aparentemente gestuales. Aunque 
resulta ir demasiado lejos sostener, como Jan Hoer, que 
la obra de Leroy es «pintura en el sentido de un Ticiano 
o un Giorgione», su expresionismo abstracto no es real- 
mente un fin en sí mismo. Se basa más bien en algún 
objero real, sea una figura o un paisaje. Lo real se mezcla 
con lo irreal con frecuencia hasta hacerse indiferen- 
clable, con un énfasis en el propio material pictórico 

y su movimiento dinámico, que aumentó a medida que 
avanzaba la carrera de Leroy. El tema sigue teniendo 
importancia incluso en su obra rardía, que incluye auro- 
rrexratos admirados por muchos artistas más jovenes 
como Baselirz, 


Crítica y sumisión 

Hay más de una manera de hacer arre, más de una mane- 
ra de vivir y ser feliz, dice el artista americano Jonarhan 
Borofsky (f. arriba izquierda). Conocido por sus prime- 
ros cuadros, pero todavía más por sus instalaciones y fi- 
guras monumentales e irónicas, la ideología de Borofsky 
es una franqueza sin dogmatismos. Saca sus ideas de 
donde se le ofrecen, en Magritte o Fellini, Dallo Disney, 
el paparto el arte conceptual, la realidad o el sueño, las 


experiencias de la infancia o el enfrentamiento del adulto 
con la sociedad de masas. Borofsky, un inteligente y vir- 
tuoso ecléctico, cree que tomar prestado algo de otra per- 
sona significa aprender algo de ella. Su obra, rica en figu- 
ras, alusiones e historias, ha superado ampliamente los 
límites de la pintura y se ha convertido en un teatro está- 
tico escenificado de mancra efectiva, por así decirlo, que 
el artista asocia a un «circo mágico». Sus fantasmagorías a 
veces surrealistas se basan tanto en la experiencia real co- 
mo en la proyección de sensaciones internas. 


Junathan Bosofsky 

Cuadro con piragua a 2491577. 1978 
Acrílico sabre conglonicrado, dos 
partes, 233x 150cm1 

Anteriormente Colección Saarchi, 
Londres 


Eugene Leroy 

Verde, 1963 

Óleo sobre tela, 161 5x 119 sem 

Colección privada 
Neil Jenney (pag. 382, £ arriba derecha) empezó, co- 

mo uno de los primeros representantes de la new image 

painting americana, a traducir elementos reales y del pop 

arty una rigurosa iconografía figurativa a un enfoque pic- 

rórico muy cargado. Ésta fue la base del estilo expresiva- 

mente simbólico y metafórico de Louisa Chase, los sig- 

nos pictóricos de Susan Rothenberg y la enigmática 

narrativa pictórica de David Salle, con sus múltiples mez- 

clas de estilos y aumósferas. 


Naney Spero 

Ebinegro y el »ajo TI. 1904 
Grabado a mano y colage sobre 
papel, panel 15 y 16(de 22) 
49'5x 2450m ¿cada uno) 
Múnich, Barbara Gross Galerio 


Los dibujos y pinturas de Rorhenberg (pág. 382, f aba- 
jo derecha) mantienen un ambiguo equilibrio entre la 
expresión personal y la forma objetivada; entre Cézanne, 
a quien debe la espontaneidad de sus notaciones, y los 
expresionistas, cuyas líneas concisas y agitadas somete a 
control intelectual: una artista que explora el potencial de 
diversos estilos y épocas. 

El tema fundamental de David Salle (pág. 84, E arri- 
ba), algo más joven que Rothenberg, es la figura humana, 
en especial la femenina. Siguiendo los pasos de Picabia y 
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ls interesante reflexionar sobre las 
cosas realmente reprlsivas, y sin em- 
bargo wilizarlas y no nentralizarlas 
por medio del arte.» 

Davin Sal.LE 


David Salle 

Taza de ré 1051. 1995 
Óleo y acrílico sobre rela, 
183x245cm 

Zúrich, Galerie Bruno 
BischuNrerger 


Leon Golub 

Mercenaños V, (984 

Acrílico sobre algodón. 303 x 437 cm 
Amenormente Colección Saarchi, 
Londres 


Polke, utilizando proyecciones, fotografías en blanco y 
negro, película, capas de pintura eranslúcidas y otras téc- 
nicas, Salle investiga el cuerpo como un recepráculo de la 
existencia humana. En cuento a técnica, contenido y for- 
ma, su bra mantiene un extraño y original equilibrio en- 
we historia y contemporaneidad; realidad psicológica y 
fisiológica; arte elevado y trivial; erotismo y pornografía; 
patetismo historicista y banalidad. La imaginería de Salle 
está llena del escepticismo de una cultura de la sobreabun- 
dancia, así como de un anhelo encubierto por superarlo. 
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Un giro tardío pero de lo más radical hacia el feminis- 
mo fundamental se reflejaba en la obra madura de Nancy 
Spero (pág. 383, abajo). Nacida en 1926, todavía a princi- 
pios delos años setenta Spero pudo dedicar dos secuen- 
cias pictóricas a Antonin Artaud, padre del teatro del 
absurdo y conocido misógino (Cuadros de Artavd y Codex 
Artaud). Pero desde hace más de veinte años, los hombres 
están completamente ausentes de las series semejantesa 
paneles —bandas de papel con figuras en colage y frag- 
mentos de texto de la mujer del artista Leon Golub y 
madre de varios hijos. El tema dominante de la obra re- 
ciente de Spero es el cuerpo de la mujer activa, segura de 
sí misma, autosuficiente y sexualmente independiente. 

Los hombres no han desparecido de la obra de Leon 
Golub (£ abajo), que combina la pintura pura con la es- 
critura, por lo general inspirada por los puffri y los lemas 
garabateados en las paredes de las ciudades. Peso sus fi- 
guras masculinas tienden a ser caracteres urbanos grose- 
ros del tipo quee! artista afirma observar alarmado. Las 
figuras anónimas de los cuadros antibelicistas de los años 
setenta han adoptado rasgos cada vez más personales. En 
vez de trarar sobre Viernam, ahora retraran la brutalidad 
de la vida suburbana, un tema que la mayoría evitamos. 

Eric Fischl (pág. 385, f. arriba) fue compañero de estu- 
dios de Salle en el Instiruto de las Ártes de California, en 
Valencia, cerca de Los Ángeles, conocido por su atmós- 
fera experimental. El tema de Fischl es el aburrimiento 
mortal endémico en las opulentas sociedades occidenta- 
les, el énmui de Baudelaire actualizado. En escenas de pla 
ya. frente a un televisor, o en medio de la monotonía de 


los suburbios estadounidenses, Fischl muestra cómo los 
humanos llegan a tratarse como objetos. La relación de 
las figuras con el espacio pictórico indica aislamiento, 
vidas quese viven de forma paralela en vez de conjunta. 
Incluso en las escenas orgiásticas y obscenas domina el 
inmovilismo, que recuerda a un fotograma de película. 

Mientras que Fischl desenmascara la monotonía de la 
clase media, de la que intentó escapar durante un tiempo 
como hippy, la mayoría de representantes de la «libre 
figuración» en Francia convierten la monotonía en un 
principio (y así revelan los límites de su libertad). La afir- 
mación del pintor y autor de performances Jiirgen Klau- 
ke enel sentido de que ahora, por primera vez, el arte 
serio se vende y se comercializa como Un espectáculo, se 
puede aplicar a muchos de los artistas jóvenes franceses. 

Yendo más allá de ciertas tendencias afrmarivas en la 
obra de los seguidores de la corriente neoexprestonista, 
la libre figuración constituye una sumisión nada crítica 
alas leyes de la industria del espectáculo. Un desertor de 
la vanguardia, Jean Clair, se ha convenido en el profera 
de este contramovimiento. Hervé de Rosa anunció su 
«rechazo total del discurso intelecrual y crítico», en favor 
de una pintura como «rock divertido». Frangors Boisrond 
afirma: «Tengo la impresión de que aprendo más cuando 
veo películas malas o pintura mala», y se siente orgulloso 
de «aceptar una cultura estúpida que es fascinanre». 

No sólo las historietas y la ciencia-ficción, sino tam- 
bién las horribles películas de guerra se han convertido en 
fuente de deshumbramiento en recnicolor de gente joven 
e inteligente. Rechazando los sueños irreales de una nue- 
va humanidad en un paraíso terrenal, se han convertido, 
en cambio, en fanáticos de la resignación. Esto represen- 
ra, escribe Maric-Luise Syring, «una trivialización de los 
denominados mítos modernos». 

El arte de Jezn-Chacles Blais deja acrás el infantilismo 
vulgar y programático de muchos miembros de su gene- 
ración (f. abajo). Su tratamiento de material familiar y u- 
vial -Blais pinta sabre carteles roros— evita el tópico 


Gérard Garouste 

Colombia, 1981 

Óleo sabre tela, 2508 x 294 '6crm 
Nueva York, Leo Castelli Gallesy 


siendo formalmente coherente y hábil en la ejecución. 
Las obras fueron evidentemente inspiradas por las figuras 
del primer Malevich, y ta) vez también por las desu fase 
tardía pos-suprematista. Otras posibles influencias son 
Van Gogh y, muy posiblemente, Léger y su «Olimpo 
proletario», cuyo optimismo sobre el futuro, no obstanre, 
se ve mitigado por el escepticismo en Blais. Las figuras de 
perfiles gruesos, supraindividuales y monumenxales de 
Blais sugieren una humanidad que se ha vuelto insegura 
ante la complejidad del mundo moderno. 


Eric Fisch) 

La barca del vicio y el perro del 
VIEJO, 1982 

Óleo sobre tela, 213 yx 2 acm 
Antenormente Colección Saztcha, 
Londres 


Jean-Charles Blaís 

Sin título, 1986 

Pintura sobre cartel roto, 
173x128Bcm 

Por cortesía de la galeria Yvon 
Lambert, París 
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«Paramino hay diferencia ensre un 
dibujo que he hecho en el mero y 
una obra que ha de vendera por 
miles de dólares. Hay difereneuis 
evidentes de contexto y vóDIICA, poro 
la intención sigue siendo la misma.» 
Kerra HARInG 


Keith Hacing 

Toledo, 1987 

Acrílico sobre tela, 244 x 376 cm 
Dússeldorf. Galerie Hans Mayer 


Hervé Télémaque 
Pocr-au-Prince, la rosa, 1948 
Acrílico sobre tela, 200x JO cm 
Francia, colección privada 


Keith Hariog 
Sin tulo, 1988 
Acíálico sobre icla, 152x 152: Cm 
Colección privada 
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La obra de Gérard Garouste (pág. 385, £. abajo 
izquierda) es incluso más compleja, alusiva y ambivalen- 
re. El enfoque de la pintura del artista francés se caracre- 
riza por una mezcla de temperamento desencadenado y 
de inteligencia escéprica, una mezcla muy cercana a la de 
la ironía románuca. Los cuadros expresivos de Garouste 
reflejan la conciencia de unaépoca rardía, una realidad 
desilusionada y fragmentada sin mitos, así como cierta 
melancolía nostálgica. Ésto « deja translucir a pesar del 
vigor barroco de las pinceladas, ya que la imaginería está 
llena de figuras, asociaciones y reminiscencias históricas 
apenas ocultas. Cualquiera que esté familiarizado con la 
historia conoce que las premoniciones del fin del mundo 
no fueron ajenas ni siquiera a una época como el barroco. 
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Cuadros del metro 

Una de las contribuciones más destacadas a las bellas ar- 
tes llevadas acabo por representantes de una subcultura 
esla del gaffri. Dubufter y otros empezaron muy pronto 
arccoger y adaptar las figuras e inscripciones en que mar- 
ginados y desamparados, niños y enfermos mentales en- 
contraban un medio de autoexpresión. Pero no fue hasta 
los años setenta cuando el gffir atrajo la atención del 
público y el negocio del arte como forma de arte por de- 
recho propio. Esta tendencia fue encabezada por las 
«Obras» escritas cón espray por jóvenes «escritores» en los 
vagones del metro de Nueva York, en que una creativi- 
dad indómita de clase baja encontró una expresión ex- 
plostva. Mientras tanto, una masiva y pueril imitación en 
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Estados Unidos y Europa ha socavado el potencial crea- 
tivo de estas obras y las ha reducido a gestos vacíos. 

Un impulso muy diferente se encuentra bajo la crítica 
de la civilización y la cultura organizada porel «pintor del 
espray de Zúrich» y psicólogo diplomado Harald Nágeli. 
Las figuras pegadas de Nageli provocaron la ira de los fi- 
listcos, que inmediaramente —y, por supuesto, con éxito— 
reclamaron a las autoridades que hicieran algo contra tal 
profanación. Después de que Nágeli fuera perseguido 
por la Interpo) y cumpliera varias condenas en prisión, 
sus actividades subversivas fueron legalizadas progresiva- 
mente, lo que no pudo evitar quitarles algo desu fuerza. 

La obra del artista de Nueva York Keith Haring, en 
calbio (pág. 386, f. arriba y abajo derecha), elevó el gra- 
ffitia la caregoría delas bellas artes, sin sacrificar su fres- 
cura e impacto. Haring, que más tarde moriría de sida, 
recibió el honor de ser incluido en la Documenta, lo que 
provocó que los precios de sus cuadros se dispararan. Es- 
to sucedía a mediados de los años ochenta, mientras, gro- 
tescamente, la ciudad de Nueva York se gastaba cuatro 
millones de dólares para destruir la imaginería entonces 
todavía muy original de los «escritores», de cuyas filas el 
propio Haring había surgido antes de hacerse famoso. 

El artista hispano-americano Jean-Michel Basquiat 
(£ ariba) murió en 1988 de una sobredosis de heroína. 
Comenzó también como pintor de graffitien Nueva 
York, pero fue más allá al trasladar a la tela sus historias 
gráficas críticas y a menudo macabras sobre la situación 
de las minorías desvalidas y desamparadas. 

Haring también se representó así mismo enestos 
cuadros narrativos, con un parecido extrañamente expre- 
sivo y cercano al retrato, desempeñando el papel de al- 
guien que camina peligrosamente sobre la fina línea que 
separa la vida y la muerre. No eludió adaptarse y sorme- 
terse alos rituales de la élite que le trataba como si fuera 
una celebridad; las estraregias de autonegación y pros- 
titución para sobrevivir que, sin embargo, no pudieron 
evitas su prematura muerte a la edad de veintisiete años. 


Exploraciones en la alta y la baja cultura 
Tal vez el artista contemporáneo más prolífico, inquicto, 
humorístico y, al mismo tiempo, enigmático, es-<o por lo 
menos lo fue durante un período considerable Sigrnar 
Polke (págs. 387-389). Lo racional y lo irracional, la ironía 
y la magía, se combinan en sus obras más importantes 
con una utilización muy original de técnicas experimen- 
tales, ideas expresadas claramente y concisión estética. 
En la imaginería de Polkc, elementos delo real se en- 
frentan con elementos de la fantasía y la idea pura, y todo 
ocupa su lugar en una realidad pictórica global, que abar- 
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Jean-Michel Basquiat 

Zydeco, 198g 

Acrílico y lápiz de óleo sobre vela, 
tres pares, 219x 518 crm 

Colección privada, por cortesia de 
la galería Bruno Bischofberges. 
Zúrich 


«Yo quería ses una estrella, no vna 
mascota de galería.» 
JEaN-MICHEL BASQUIAT 


Sigmar Polke 

Conejitos, 1966 

Óleo sobre rela, 150% 100 cm 
Washingron, Hirshhorn Museum 
and Sculprurc Garden 


«No podemos confiar en que algún 
dia se harán buenos cuadros. Debe- 
mos ponernos manos a la obm naso- 
1rOS MISMOS. n 

SIGMAR POLKE 


Sigmar Polke 

El cuervo, 1966 

Dispersión sobre tejido, 

190x 200cmM 

Bad Múnstercifel, Galene Klan 


Sigmiar Polké 

Arnantes 1l, 19% 

Óleo y laca sobre tela, 200x 140 cm 
Colección privada 


catanto lo que podemos experimentar a través de los sen- 
tidos como lo que sólo se puede concebir mentalmente. 
El método de Polke no tiene un carácter analítico, sino 
sintético. Cuando pintaba cuadros con tramas fotográ- 
ficas en los años sesenta, en lugar de resolver una imagen 
dada en un sistema de puntos como Lichtenstein, Polke 
empezaba con los mismos puntos, disponiéndalos 
conscientemente para formar una imagen vital y visual. 
mente vibrante basada en leyes intrínsecamente estéticas. 

Las exploraciones de Polke están dedicadas ranto a los 
medios de comunicación y las crivialidades de la cultura 
de masas como alas tradiciones y técnicas artísticas reci- 
bidas, También profundiza en los procesos fisicos y quí- 
micos, así como en los cambios provocados en capas de 
pintura seosibilizadas y su apariencia a causa de los efec- 
tos de la luz, el calor, la humedad o las reacciones del 
espectador ante la obra. Gracias a estos cambios impre- 
decibles en los materiales y su frágil naturaleza, el factor 
del tiempo penetra en la imaginería ilimitada de Polkec, 

Es muy caracteristica la afirmación del artista de que 
sus cuadros nada tradicionales y, es más, antitradicionales 
fueron pintados bajo la supervisión de un «ser superior». 
Los riesgos que acepta al explorar rerritorio virgen son 
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cales, su proceso creativo es tán innovador, que pueden 
llevara momentos parecidos al trance en que la sensación 
deserun mero instrumento del espiritu universal puede 
dominar incluso a una mente irónica y escéptica. Sea ello 
una mascarada o no, la afirmación de Polke revela la 


seriedad de sus incansables intentos de precisar y captar 


las realidades visibles e invisibles, con la conciencia frus- 
trante de su carácter fundamentalmente elusivo. 
Ábarcando tanto la alta como la baja cultura, la obra 
de Polke ilustra de forma paradigmática que la franqueza 
intransigente de la práctica artística, más allá de toda con- 
vención e ideología, no tiene por qué llevar al conformis- 
mo, la afirmación, o una huida a la arbitraricdad. Polke 
constituye un ejemplo del hecho de que un artista, in- 
cluso en el panorama actual, no tiene por qué sacrificar 
su inteligencia para tener éxito. Lo cierto es que, en años 
recientes, alguna de las obras de los artistas muestra cierta 
discrepancia entre el esfuerzo y el resultado, entre un for- 
mato cnorme y unas ideas y composición relarivamente 
poco emocionantes. En este sentido, incluso la obra de 
este ingenioso pero inconsistente artista refleja la inse- 
guridad de un periodo de crisis en que todo se ha vuelto 
cuestionable, tanto en sentido literal como figurado. 
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«Decir que una obra de arte es espi- 
rimual es atribuirle un valor =miner- 
sal e intemporal. También sugiere 
que la sociedad que estimula y dae 
validez. ybras con esos atribrtos es 
1umbién internporal y wniveral- 
mente viuda. » 

Prerer Hat Ey 


Peter Halley 

CUSeeMc, 1995 

Acrílico, Day-Glo y RoH-a-Zox 
sobre tela, 274'5x 280cm 
Múnich, Colección Gottz 
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| escribir estas líneas 


Tendencias artísticas en el cambio de milenio 
La pintura en la era de los medios electrónicos 


El arte siempre reacciona al período en que se realiza y a 
los problemas e intereses de esa era. Por ello, hablando 
con propiedad, no existe un arte «intemporal». Nunca ha 
existido. Todo artista que se niegue a aceptar esta reali- 
dad se exponeal fracaso artistico. Esto se vio ilustrado re- 
cientemente por el efímero fenómeno del posmodernis- 
mo, En un período de trastornos e inseguridad como el 
nuestro, que ha lanzado por la borda todo esquema y sis- 
terna universal, el arte ya no puedeaspirar a proclamar 
verdades indudables. Incluso la frontera entre «alto y ba- 
jo» —el título de una exposición de 1990 en el Museum of 
Modern Art de Nueva York—empieza a difuminarse. 
Así, la pintura de la década final antes del año 2000 
no ha mostrado ninguna tendencia predominante, nin- 
guna teoría vanguardista progresista, ningún grupo que 
estableciera pautas, ní siquiera una personalidad artística 
dominante, comparable a un Pollock o un Bacon —por 
no hablar de un Picasso— a medidados de siglo. Aunque 
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el pronóstico, en parte cínico y en parte melancólico, de 
Warhol de que todo el mundo sería famoso durante al 
menos un cuarto de hora no se ha hecho realidad, ya no 
parece tan ingenuo en nuestra vertiginosa época como en 
vida del artista, 

Todas las reglas han perdido autoridad. Incluso las 
teorías del arte más ambiciosas tienen hoy en día un ma- 
tiz individualista, y apenas pueden reivindicar una vali- 
dez universal, La reflexión intelecenal, un componente 
esencial de la actividad artística contemporánea, se aban- 
dona frecuentemente a costa de la creatividad. A veces, la 
distancia entre la ambición filosófica y teórica de una 
obra de arte y la banalidad desu plasmación llega a ser 
ran grande que llega al absurdo. 

Entre los artistas jóvenes, con pocas excepciones, la 
idea de la «inmediateza ya no es de interés. El arte de hoy 
en día ya no establece directrices, sino que busca orienta- 
ción; ya no hace afirmaciones, sino que plantea pregun- 
tas, preguntas sobre una realidad que se vuelve cada vez 
más compleja, y sobre el papel del propio arte en esta rea- 
lidad. Siempre que aspira a la amenazadora «presencia 
social» tan importante en la generación de Viernam y las 
revueltas delos campus, incluso al honorable compromi- 
so con los grupos marginales de la sociedad, el arte tiende 
por lo general a convertirse en propaganda. 

Son conscientes de estos problemas artistas serios de 
todas partes, no sólo de la Europa Occidental, sino tam- 
bién dela Oriental, Latinoamérica y China, países cuya 
reflexión crítica estuvo durante mucho tiempo presente 
bajo la superficie, pero hasta hace poco no han tenido la 
oportunidad de expresarse públicamente. Esta concien- 
dia básica compartida podría contribuira superar prejui- 
cios profundamente arraigados, y a la «descolonización 
de la mente» promovida por Edward W. Said. Sin embar- 
go, alo largo decstos esfuerzos, debemos evitar sucumbir 
ala vieja ilusión de un «arte mundial» quelo abarque to- 
doo, en realidad, «cultura mundial», porque esto impli- 
caria confundir una permeabilidad cultural beneficiosa y 
esúmulante con la monotonía estéril que es tan funesta 
enel aspecto artístico y cultural como en el político. Co- 
mo dice Hans Belting; «No hay un esquema conceptual 
universal que abarque la diversidad de las culturas del 
mundo», Los defectos de proyectosa gran escala como 
Magiciens de la Terre, en el Centre Georges Pompidou de 
Paris en 1989 o la Documenta IX de Kassel tres años más 


- 
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tarde, fucron el resultado de estos malentendidos, tal co- 
mosc refleja en las concepciones idealistas pero difusas 
en que se basaron. Én el caso de Documenta, este idealis- 
mo, paradójicamente, se vio acompañado de una predis- 
posición contra el arte de las naciones del Este. 

Sin embargo, éstas no son las Únicas razones para el 
escepticismo en cuanto a la cuestión desi algo de la natu- 
raleza de una exposición global de las artes es posible en 
nuestro tiempo (o lo ha sido alguna vez). Ánte laenorme 
variedad de posiciones, se requeriría un esfuerzo sobre- 
humano de coordinación para evitar que una exposición 
como ésta se conviruera en una mera reunión de obras 
más o menos inconexas, a menos que uno pretenda des- 
de el principio ilustrar la «nueva falta de método». 

En la pintura actual todo vale, desde la pintura ri- 
gurosamente conceptual o incluso «radical», hasta la 
apintura por la pintura» más elemental. El terna de la abs- 
tracción contra la objetividad se ha convertido en anacró- 
nico. Como señala Gerhard Finckh, lo esencial de la 
cuestión es «adeterminar dónde estamos, hacer un análisis 
y establecer una base (...) El “Grita, arte, grita” [de Lucas 
Moser, principios del siglo xv] es algo que otros medios 
ahora reivindican (...) La instalación en vídeo y audio de 
Bruce Nauman “Ayudadme” en la Documenta IX es uno 
de los pocos ejemplos logrados en este sentido», 
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Allan McCollum 

Sucedáneos de yezo, 1982-1990 

Yeso y esmalte, 10 partes, 51x q10cm 
Haigerloch, Colección Sabine 
Schwenk 


Quiero que mis cuadros intenten 
romina fe y una sinceridad 
que yo, como artista, no siento nece- 
sATIAMENSE, Y que ciertamente no 
siento de forma contimaa. Quiero 
que vengan una relación con el 
mundo, para saber cómo funciona 
y. sin embargo, para conservar el 
optimismo.» 

Ross BLECKNER 


Ross Bleckner 

Corona, 1986 

Ólco sobre tela, 274 183 4m 
Colección privada 
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Las investigaciones artísticas pueden llevar a resulta- 
dos enormemente divagadores incluso en la obra de un 
solo artista, como indican los cuadros de Ross Bleckner 
(pág. 391, £ abajo). El artista estadounidense produjo, ca- 
si al mismo tiempo, composiciones de bandas abstractas 
en colores vibrantes (La disposición de las cosas, 1982-1985), y 
visiones surrealistas y universalistas (/n Menory, 1987). Si 
estas obras cienen un común denominador, éste es el re- 
ma de la vanizas. Sin embargo, incluso un motivo de este 
tipo, dice el pintor, tiene como tema la situación del 
artista y se concentra en su propia reflexión. 

El amigo de Bleckner, Perer Halley (pág. 390), pinta 
una imaginería cuya gran sensibilidad cromática y preci- 
sa geometría formal recuerdan a Albers, la Bauhaus y 
Barnett Newman. Aunque Halley acepta el enfoque de 
Bleckner, considera que implica una crítica de «Jos diver- 
sos idealismos de Placón, Descartes y Mies [van der Ro- 
he)». Por su parre, Halley intenta reducir el constructi- 
vismo, el minimalismo y la color field painting a su fuen- 
re fundamental, su «base sociológica»: el cuadrado como 
símbolo de la celda de la prisión; el color rojo como una 
alusión a los peligros de la tecnología. Afortunadamente, 
los cuadros resisten bien el peso filosófico, inspirado en 
los sabios franceses Jean Braudrillard y Michel Foucault, 
que sólo pretenden transmitir. 

Un claro contraste con el enfoque de Halley es el 
que ofrece Philip Taaffe (£ arriba), o Christopher Wool 
(£ abajo) con su utilización de plantillas y secuencias 
legibles de letras. Taaffe, que vive en Nueva York y en 
el golfo de Nápoles, considera sus cuadros como una 
concribución a la cultura de masas, filtrada a través de la 
elección crítica. En su continuación de la «nueva orna- 
mentación», en otra vuelta de la espiral, las obras de 
Taaffe combinan elementos sustanciales y formales de 
dos culturas, el pasado y el presente árabe y eutopeo, méz- 
clando lo decorativo con lo estético de manera efectiva, 

Las configuraciones objetivas flotando libremente 
lo largo del plano pictórico son el tema de la pintura de 
Terry Winter, que en los años ochenta ocupó una posi- 
ción intermedia entre la abstracción y la Aiguración. Su 
obra más reciente, con sus redes gráficas y caligráficas, 
tiende a la no objetividad, a pesar de las sugerencias a for- 
mas orgánicas que contiene (pág. 393, É arriba derecha). 

¡Una tensión entre las formas, espontáneamente ano- 
tadas y planificadas, rigurosas y disueltas, caracteriza las 
composiciones de Jonathan Lasker (pág. 394, f. abajo iz- 
quierda). Se podrían describircomo una versión tardía 
de manierismo, especialmente por el hecho de que el ar- 
usta utiliza conscientemente citas históricas de una gran 
variedad de períodos y climas. La pintura de David Reed 
(pág. 394, E. arriba) se inspira en el cine, y en consencuen- 
cia utiliza el formato de pantalla grande. Como en el caso 
de Newman, a quien Reed admira, sus cuadros no se 
pueden abarcar con una sola mirada. El espectador, espe- 
ra Reed, hará el esfuerzo de construir visualmente «un 
conjunto a partir de las partes», una afirmación que po- 
dría proceder de Newman. Sin embargo, el tema de 
Newman era lo sublime, mientras que Reed se concentra 


Joseph Marioni 

Piotura azul, 1994 

Acrílico sobre algodón, sÓx gro 

Viena, Colección Rosemarie Schwarzwalder 


en lo fantástico, como ¡Justran las formas agitadas en que 
elementos triviales se ven monumentalizados y alienados 
surrealísticamente, aunque no siempre de manera plena- 
mente convincente. 

De forma similar, la larga serie de Sucedáneos produ- 
cida por Allan McCollum (pág. 391), moldes de yeso de 
diversos ramaños, pintados de negro y enmarcados en di- 
versos colores, articulan una crítica de la sociedad y sus 
instituciones, así como de la obra de arte «elitista» y ex- 
clusiva. Es decir, que se trata de otro ejemplo de arte diri- 
gido contra el arte, contra la «ficción» de la autonomía de 
las artes y su autenticidad, siguiendo los pasos del omni- 
presente Baudrillard. La cuesción sobre si los mensajes de 
la «pintura contextual» (Peter Weibel) de McCollurn !le- 
gan asu destinarario y en qué medida lo hacen queda, 
coto sucede tan a menudo en el arte, abierta. 

Un caso completamente diferente es la pintura radi- 
cal, de base teórica pero sin carga ideológica, del arrista 
americano Joseph Marioni (£ arriba izquierda) o su com- 
parriora Frederic Thursz. Ambos comparten la convic- 
ción de que un cuadro no debe representar nada más que 
así mismo. Un cuadro no puede resolver la contradic- 
ción interna de intentar ser algo que noes, dice Marioni. 
El resultado de estas consideraciones $on imágenes mo- 
noctomas sutilmente marizadas en colores cambiantes. 
Thursz, en cambio, se restringe a un negro cuya textura 
diferenciada se hace perceptible sólo tras una paciente 
observación. A diferencia de Ad Reinhardt, el artista no 
elimina cualquier rastro de su toque personal, sino que, 
como señala Hannelore Kesting, la «rextura física» de sus 
obras «se convierte en un componente sustancial», es 
decir, que sirve para transmitir un contenido. 

Lo mismo se puede decir en buena parte de las obras 
de Jiirgen Meyer, con su aplicación pictórica en impasto. 
Las series formalmente disciplinadas y precisamente eje- 
cutadas de pinturas y combinaciones de pintura y es- 
cultura de Heinrich Dunst son lo suficientemente 
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Terry Winters 

Retrato plano de fase, 1994 

Óleo sobre algadón, 

274 3x 365 80m 

Nueva Yock, colección del acrista 


Jeguierda: 

Frederic Thursz 

Zarra, 1989 

Óleo sobre rela, 146x 73x 50m 
Colección privada 


Página 392 arriba: 

Philip Taaffe 

Malasemilla, 1996 

Técnica mixta sobre rela, 
261x1Lcm 

Alemania, colección privada 


Pigina 392 abajo: 
Cheistopher Wool 

Sin rírulo, 1993 

Pintura decsmalte y aluminio, 
Ox 1718M 

Aleavmia, colección pavada 
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David Reed 

N/ 349, 1996 

Ólco y resina alquídica sobre rela, 
B7x300cm 

Calonia, Galerie Roll Ricke 


Jonathan Lasker 

Pintura razonable, 1990 

Óleo sobre algodón, 162'5x 203cm 
Colección privada 


convincentes por sí mismas para existir sin las teorías 
con que tienen que cargar. 

De la misma forma que Ad Reinhardt no plasmó so- 
bre la tela la última pintura que alguien podría llegara 
hacer, el «arte y lenguaje» tampoco ha agorado el tema de 
la imagen y el lenguaje. Richard Prince (f. abajo), que an- 
tes trabajó en un estilo surrealista, utilizó los medios co- 
mo ready-made y combinó imaginería con tipografía, 
ahora pinta bromas en acrílico sobre tela, letras precisa- 
mente colocadas y en combinaciones de colores cuida- 
dosamente escogidos. Según Prince, su intención es 
hacer cuadros en que no haya nada que interpretar, nada 


Richard Prince 


Sin título, 1996 

Actllico y serigrafía sobre tela, 
211x147 30m 

Por cortesía de la galería Jablonka, 
Colonia 
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sobre lo que especualar: otro método, aunque bastante 
obvio, de reaccionar contra la polución visual. 

Los cuadros intelectualmente más exigentes del artis- 
ta francés Bernard Frize (pág. 395, £ abajo derecha), con 
sus múltiples niveles, abrupras cesuras e intercambios de 
figurz y fondo, y las obras ambivatences, similares a diag- 
nósticos, del artista belga Luc Tuymans (pág, 395, £ abajo 
izquierda), con su austera coloración, ilustran de manera 
diferente los intentos de los jóvenes artistas de explorar 
los potenciales todavía existentes para la pintura en esta 
edad moderna tardía, sin recurrir a los préstamos sustan- 
ciales o formales o establecer compromisos históricos, 
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La pintura en Rusia y China también está marcada 
porun escepticismo que no da nada por supuesto. Mien- 
tras tanto, los artistas de estas naciones han empezado a 
plantear las mismas preguntas que sus equivalentes occi- 
dentales. Pero sus cuestiones tienen un carácter más in- 
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rensamente político y de crítica social, y se preocupan 
menos por los temas inmaneneres del arte. Los morivos 
para que esto sea así son obvios. En los períodos de dicta- 
dura y aislamiento, el arte no oficial se entendió en buena 
parte corno un arma en la baralla contra un sistema polí- 


tico impopular impuesto al pueblo desde arriba. Su mu- 
nición consistía sobre todo en la ironía, como se observa 
en China todavía gobernada de forma dictatorial, cuya 
apertura económica hacia Occidente ha empezado a 
poner palos en las ruedas de la maquinaria totalitaria. 
Nosólo el arte actual chino, sino también el ruso, 
evidencia las fuentes intelectuales y emocionales de las 
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Mya Kabalcov 

Vacaciones nn. 9, 1987 
Óleo y rosetones sobre tela, 
100x 160um 

Colección privada 


Abajo: 

Bernard Frize 

Spitz, 1991 

Acrílico y resina sobre tela, 

254x 3Ó1<m 

Londres, Tate Gallery, por cortesis 
dela Erich Surecr Gallery. Londres 


Izquierda: 

Luc Toynraos 

Dildo, 19964 

Oleo sobre vela, 69 5x 43'70m 
Múnich, Calección Goer. 


Dimitri Prigoy 

Nietzsche zon Hirder 

a su merced, 1994 

Tinta china y acrilico 

sobre papel, ox 190 cm 
Aquisgrán, Ludwig Forum fir 
Internationale Kunst 


Erik Bulatov 

Ne prisloniatsia, 1987 

Oleo sobre tela, 240x 170cm 
Basilea, Offemlicho Kunstsamm- 
lung Basel, Kunsimuseum 


Alexandr Perro 

La casa junto al ferrocarril, 1981 
Óleo sobre tela, 150x 120 cm 
Pekín, Ludwig Muscum of 
International Art 


que partió, tanto si es la burla del realismo socialista dini- 
gida por el «sozart» o la obra conceptual que se hace 
actualmente en Moscú. Esto se puede afirmar a pesar de 
que importantes protagonistas rusos como Vitali Komar, 
Alexandr Melamit o Uya Kabakov viven actualmente en 
los Estados Unidos. 

Las obras de Kabakov (págs. 395 y 575), tanto los pri- 
meros cuadros como las instalaciones posteriores que le 
supusieron la fama, tienen un carácter narrativo. En con- 
sonancia, su estilo es entre realista y naturalista. El tema 
de Kabakov es la soledad humana en general, y la del ciu- 
dadano soviético en particular. Sus obras más recientes 
demuestran con una claridad dramática el peligro en que 
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se encuentra actualmenre la cultura, tanto en el Este 
como enel Oeste, y la lucha por la supervivencia de 
los valores humanos. 

Un carácter muy distinto se observa en los problemas 
pictóricos y formales en que se concentra Nikolai Filatov 
(pág. 397. f. arriba derecha), veinte años más joven que 
Kabakov. Sus cuadros expresivos tienen una audaz co- 
loración y revelan una actitud espiritual que recuerdan 
claramente a las esperanzas en el futuro de base mito- 
lógica de los expresionistas alemanes, sobre todo de 
Franz Marc. La imaginería realista de Alexandr Petrow, 
en cambio (£ abajo derecha), Jleva el realismo socialista 
al absurdo, tanto en cuanto al estilo como al contenido. 
La fuerza sugesciva de los cuadros de Petrov recuerda en 
ocasiones a Hopper. 

Erik Bulacov (£ abajo izquierda) mezcla elementos 
lingútísticos y pictóricos, realistas y simbálicos, estéticos 
y literarios con intenciones irónicas, para mostrar la con- 
tradicción entre la armósfera privada y la desprivatiza- 
ción del Estado, o para hacer alusión a la inseguridad de 
un imperio que se hunde en la imagen de un so] que sale 
y se pone al mismo tiempo, combinada con símbolos so- 
viétivos, con la hoz y el martillo, suspendidos por encima 
de una esfera terrestre (Amanecer o atardecer, 1989; Aquis- 
grán, Ludwig Forum ftir Internationale Kuns:). Mientras 
que Gueorgui PusenkofF (pág. 397, £ abajo) pinta telas de 
franjas abstractas de gran formato con bordes superiores 
e inferiores indererminadoso cita a famosos colegas del 
pasado y el presente =de Bronzino, pasando por Male- 
vich y Kabakov, hasta Lichrenstein=, el centro de sus 
imaginativas variaciones siempre es el espacio pictórico, 
porque, como afirma Bulatov, «el espacio es lo que 
cuEnta», 


El Bin de las ilusiones políticas y sociales se ve evoca- 
do de forma incluso más convincente en los signos pictó- 
ticos y caligráficos de Dimitri Prigov (pág. 396, £ arriba), 
cuya obra proporciona una prueba de que los conceptua- 
listas rusos extendieron su crítica radicalmente pesimista 
hasta el periodo posterior a la caída del imperio soviético. 
De orientación igualmente conceptual en su ambigiie- 
dad son los cuadros e instalaciones de Komar y Melamit. 
Después de que les retiraran el permiso asus obras 2 in- 
cluso les prohibieran visitar exposiciones de arte, ambos 
emigraron a Israel en 1977, y al año siguiente, 2 Nueva 
York. Sus experiencias duales en Este y Occidente pro- 
porcionan la base para obras sarcásticas e irónicas que se- 
ñalan la ¿mntercambiabilidad de personalidades y sistemas, 
y emplean alegremente una amplia gama de estilos y téc- 
nicas pasados y contemporáneos. El desenmascaramien- 
to por parte de Komar y Melamit de la fraseología, el cul- 
to a la personalidad y los falsos mitos es despiadado, aun- 
que no amargo. Una humorística disranciación, con un 
martz de nostalgia, hace que su obra resulte convincente. 

Hay que mencionar a un marginal de gran originali- 
dad que nació en Rusia y actualmente reside en Nueva 
York. Grigori Bruskin (£ arriba izquierda) crea represen- 
taciones ciclicas que combinan imagen y escritura en que 
la espiritualidad y la religiosidad judía adoptan una for- 
ma convincente sin parangón en el arte contemporáneo. 

Un repaso al arte de nuestra época no estaría comple- 
to sin una referencia al estilo crítico de pintura de China 
que, como dice Dieter Ronte, «no se adapta a la defini- 
ción de arte de las autoridades culturales chinas». Practi- 
cado en buena parte por jóvenes artistas entre treinta y 
cuarenta años que pincan al óleo, este enfoque se ha 
desarrollado con una extrema rapidezen un país en que 
la técnica del óleo era desconocida hace sólo un siglo. 


A pesar de quese adoptan influencias occidentales, 
éstasse reformulan y se mezclan con elementos de la tra- 
dición china, para producir una maginería de una sot- 
prendente originalidad y una gran diversidad. Proporcio- 
nó una muestra más que suficiente de ello la primera 
exposición global celebrada en Alemania, en el Kunstmu- 
seum de Bonn, en 1996. La calidad de la obra que se pro- 
duce actualmente en China está en correspondencia con 


el número creciente de coleccionistas chinos de arte con- 


temporáneo. Diversas galerías europeas y americanas sa- 
caron conclusiones y abrieron sucursales en dicho país. 
Á pesar de ciertas tendencias realistas y formalistas en 
el arte chino de finales de los años setenta y principios de 
los:ochenta, casi nadie habría previsto lo que pasaría en 
los años posteriores a la revolución cultural de Mao y a la 
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Grigori Bruskin 

Alefbeun.? 2, 1988 

Óleo sobre rela, 16x 88.cm 
Emden, Kunstialle in Emden 


Nikolai Filatov 

Hombre cristalino, 1987 
Óleosobre rela, :200x 1990cm 
Emden, Kunstialle in Emden 


Gueorgui Pusenkoff 

De Malevich a Kabakov, 1994 
Acrílico sabre tela, 220x 350cm 

St. Perersbusgo, Museo del Estado 
Ruso 


Dai Guangyu 

Paisaje mural, 1993 

Óleo sobre rela, tres partes, 
105x 125cm (cada una) 


Wei Guangging 
Malentendido sensual, 
capítulo By, 1994 

Óleo sobre tela, 160x Rocm 


Liu Wei 
Bellexa bañándose, 1584 
Óleo sobre tela, 200x 150 cm 


masacre de 1989 en la plaza de la Paz Celestial, No hay du- 
da de que el desarrollo todavía se encuentra en sus inicios. 
Sus promotores no son tanto los artistas chinos expatria- 
doscomo los que viven y trabajan en su propio país, a pe- 
sar del hecho de que dependen en buena parte de los clien- 
tes extranjeros, como indica el uso frecuente de caracteres 
latinos como elementos upográficos en sus cuadros. 

La pintura china contemporánea muestra una diver- 
sidad estilística sorprendente, que va del realismo a la abs- 
tracción serial, del surrealismo a enfoques cercanos a la 
estricta monocromía. En cuanto a la materia, una crítica 
detinte irónico o sorprendentemente franca de las condi- 
ciones de vida (y, por lo tanto, del régimen) se ve acompa- 
ñada por una arención hacia el cuerpo humano y la sexua- 
lidad que supera incluso a la del arte estadounidense y 
europeo, Como ejemplo de la primera categoría podemos 
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citar la obra en tres partes Gran familia, de 1995 (pág. 399, 
f. arriba). El cuadro n.2 1 representa a una pareja; el n.* 3, 
a dos hombres jóvenes; y sólo el n.? 2 representa a un ma- 
rido y una mujer con un hijo, un niño, por supuesto. Las 
familias realmente grandes, con muchos hijos, son tan 
poco deseadas por las autoridades chinas como las niñas. 
Dai Guangyu utiliza medios diferentes para romper 
tabúes, porque lo obsceno, según dice, no está permitido 
a pesar de las antiguas representaciones eróticas, maravi- 
llosamente bellas, del arte chino. Éste es el motivo por el 
cual Dai lo convierte en su tema. En su Pasaje mural 
(£ arriba) —l propio título es ambiguo-, cl artista inserta 
diversos retratos pintados del presidente Mao en una se- 
rie de fotografías de Marilyn Monroe, «Dos grandes figu- 
ras de la historia aparecieron en una pared china con el 
propósito de hacer una afirmación de relaciones públi- 


cas», explica el artista. No hacen falta más comentados. 
Una yuxtaposición de una chica china.en tanga y una 
pareja copulando con una escena erótica en el estilo tra- 
dicional ha sido titulada Malentendido sensual por el arústa 
Wei Guangging (pág. 398, f. abajo izquierda). La Belleza 
bañándose de Lin Wei (pág. 398, £ abajo derecha) es de- 
vorada con los ojos por hombres jadeantes en el agua, 
asu alrededor. Como indican estos ejemplos, en con- 
traste con el puritanismo oficial, la pintura contemporá- 
nea China enfoca el terna de la sexualidad con gran fran- 
queza. 

Estas representaciones contrastan con los colages 
pintados de noticias de periódico de Wang Cheng, como 
Noticias desde el manicomio tf. abajo), con los cuadros 
prácticamente monocromos de Qiu Shihua, de mayor 
edad que éste, que los describe como «paisajes del alma», 
o —como antítesis- con los retratos y paisajes musicales 
de Chen Yifei, que pasa su vida entre Shanghai y Améri- 
ca, donde su mezcla de influencias occidentales con el 
realismo chino ha tenido un éxito notable. Y la lisra de 
ejemplos podría continuar. Lo que éstos ilustran es que la 
pintura china contemporánea ha encontrado su propio 
lenguaje individual. Ha digerido las influencias occiden- 
rales y ya no se puede denominar ecléctica, y todavía 
menos derivativa. 

En definitiva, podemos decir que todavía no se pue- 
den dar respuestas finales y definitivas en ningún campo 
de los intereses humanos, ni en el Oeste ni el Este. En el 
arte, de todas formas, estas respuestas nunca han existido. 
La duda siempre ha sido un estímulo para la creatividad. 
Un arusta como Marcel Broodthaers proporcionó una 
ilustración ejemplar de ello, tanto en su vida como en su 
arte. Sus colegas actuales rodavía están más convencidos 
de que no hay certidumbres absolutas. En este sentido, el 
cuestionamiento y las preguntas insisrentes de muchos 
artistas jóvenes que ya no aceptan nada por su valor apa- 
rente, sed pasado O presente, son un signo esperanzador, 
porque su duda se opone tanto ala errónca interpreta- 
ción del arte como símbolo de estatus o mero ornamento 
de la vida, como a la superficialidad del negocio del arte, 
con sus líderes del mercado que no siempre son los cor- 
rectos; su inmoralismo que, ciego a la calidad, equipara la 
categoría mundial con el nivel de los precios, y su correc- 
ción exenta de crítica y políticamente conformista gene- 
ralizada. 

Pero la crítica de los jóvenes artistas no se detiene cn 
los «prejuicios y la hipocresia» implicados en la organtza- 
ción de grandes exposiciones, en la falta de valentía para 
arriesgarse a la «comparación con viejos artistas impor- 
tantes» de que se queja Baselitz, siendo él mismo una de 
las grandes estrellas públicas del arte contemporáneo. 
Mientras los jóvenes arristas sigan siendo conscientes del 
hecho de que una de las funciones del arte es generar 
conocimiento y comprensión, como afirmó Friedrich 
von Schiller y demostró Joseph Beuys, no habrá ninguna 
razón para el escepricismo o el pesimismo sobre el futuro 
del arte, a pesar de que los proferas de la perdición afir- 
men lo contrario. 


Zhang Xiaogang 
Gran familia, 1.92, 1995 
Óleo sobre tela, 170x 210 cm 


Wang Cheng 
Noticias desde el manúcornio, 1995 
Ólco sobre rela, 153x 180cm 
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Cubicria y estuche: 
Duane Hanson 
Mujer con carro de la compra, 1969 


Fibra de vidrio pintada, poliéster y ropa, carro con cajas de produktos 


Figura: aprox. 166 x 70 x70 cm 
Aquisgrán, Ladwig Forum fúr Internarionale Kunsr 
O VG Bild-Kunst, Bonn 2005 


Forografía página 402: 

Henry Moore 

Rey y reina, 1952-1953 

Bronce; altura: 170 cm 

Glenkilo, Shawhead, Diumnfriesshire (Escocia), 
Colección W .). Keswick 
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Las metamorfosis de la escultura moderna 


Cuando a finales del siglo X1X el crítico y filósofo alemán 
Johann Gorifried Herder describió la pintura como un 
sueño ilusorio y la escultura como la dura realidad, acu- 
ñó una definición perfectamente válida para la época 
que, sin embargo, en menos de cien años perdió validez 
hasta tal punto que hoy ni siquiera puede atribuírsele 
valor de regla aproximariva. En realidad, cuando Joseph 
Beuys definió la escultura como pensamiento situó el 
arte tridimensional en una esfera de reflexión intelectual 
íntimamente relacionada con el reino onirico. En el trans- 
curso de esos cien años, el propio concepto de escultura 
fue redefinido y analizado en más profunidad de lo que 
lo había sido en todo el milenio precedenre. Fue un siglo 
en el queta pintura, a pesar de las múltiples direcciones 
encauzadas, continuó siendo pintura. Fue también un 
siglo en el que las distinciones clásicas entre la escultura- 
lidad de la piedra o de la madera rallada y la plasticidad 
del objero compuesto quedó difuminada hasta el punto 
de llegara poner en duda la existencia misma de esras dis- 
tinciones. De hecho, aparte de la propia crisis de iden- 
dad, nose ha logrado identificar ningún principio pro- 
ducrivo oculto tras la extensión del cérmino «escultura». 

Recorramos pues el círculo infinito que conduce de 
volumen acspacio, de espacio a objeto, de objeto a situa- 
ción, desituación a concepto y vuelra 2 empezar; el mis- 
mo círculo que conduce desde el bloque a lo que Julio 
González denominó «el matrimonio entre volumen y 
espacio», auravés de desiertos, cielos y espacios cada vez 
más distantes, materiales y medios distintos y combina- 
ciones infinitas. En 1968, el escultor norteamericano Carl 
Andre resumió tal evolución con enorme precisión al 
afitmar que, del mismo modo que los escultores se inte- 
resaron otrora porla vaina de la espada de la Estatua de 
la Libertad, en Bedloe Island, lo hicieron luego por la 
esteuceura de acero de la rorre Eiffel y finalmente por la 
propia Bedloe Island. En otras palabras, ral evolución na 
essino un salto de la epidermis ala constitución interna 
y de éstaa la situación topográfica. 

La alabada expasión del arce fue principalmente una 
expansión de la escultura. Ántes de devenir una realidad 
tangible tras la explosión de r96o, tal expansión habla te- 
nido ya lugar cn la mente de varios artistas revolucionarios 
entre 1906 y 19162 modo de implosión. En líneas genera- 
les, las fases gencrarivas de dicha expansión pueden ubi- 
catse con exactitud entre 1906 y 1916 y entre 1960 y 1970. 
A pesar de las cesuras e hitos ocurridos entre ambos 
períodos, fue duranre estas fases cuando se establecieron 
los paradigmas fundamentales. Haciendo cuenta de ello, 
proponemos un enfoque algo distinto a los exámenes 
lineales de la historia de la escultura moderna realizados 
hasta Ja fccha, ya que, después de todo, cada generación 
reinventa el pasado y escribe su propia historia. Con la 
notable excepción del brillante análisis de Rosalind 
Krauss, la mayor parce de hiscoriografías se publicaron 
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antes de producirse los cambios fundamentales de los 
años sesenta. Carola Giedion-Welcker, Michel Seuphor, 
Eduard Tricr y Ulrich Gertz han identificado en la escul- 
tura del siglo Xx dos líneas de evolución escindidas por 
una fisura cada vez más amplia. El propileo de doble 
puerta a partir del cual nació tal escisión fue la obra de 
Auguste Rodin y Aristide Maillol: Rodin fusionó la 
forma en el espacio, jugando con surcos y claroscutos, 
mientras que Maillol condensó los volúmenes y las for- 
mas redondas, consolidándolos tecrónicamente, A par- 
tir de entonces, el camino conduce, por un lado, hacia el 
manejo cristalino y analítico del espacio y, por cl otro, a 
un bloque cerrado y denso. Dos nombres evocadores en 
este contexto son Naum Gabo y Constantin Brancusi. 
El siguiente volumen, en lugar de examinar las dos 
direcciones evolutivas mencionadas, analiza la historia 
de la esculura del siglo XX a la luz de dos fases gencrativas. 
Rodin, cuya obra de madurez se extiende por todo el pe- 
ríodo de la primera fase, puede señalarse como la figura 
central de los inicios dela escultura moderna. Él encarna 
el elemento rebelde cuya ilimitada excroversión de plas- 
ticidad escultural se vio contrarrestada en 1907 por la in- 
troversión radicalmente comprimida e incluso bloquea- 
da que dio forma a la obra de André Derain, Brancusi y 
Picasso, en su intento por reinventar la escultura a partir 
de la forma elemental de lo material. No obstante, tan 
sólo dos años después, el Busto de mujer de Picasso y la 
serie de bustos de Jeannette de Marisse adoptaron las su- 
perficies torruradas de Rodin. Al contrarrestar y emular 
al omnipresente Rodin, ambos artistas contribuyeron al 
desarrollo de la escultura moderna. Vista desde este ángu- 
lo, la línea que parte de Maillol deviene secundaria, mien- 
tras la herencia artística de Rodin se ve marcada por la 
emergencia de una vanguardia polifónica y experimental, 
¿Refleja la historia de la escultura y del arte en general 
la historia sociopolítica? ¿Se hallan las guerras mundiales, 
los altibajos económicos, la caída de los imperios y la ele- 
vación del estado nación reflejados en el arte del siglo Xx? 
¿Expresa el arte las relaciones históricas y sociales, del 
mismo modo que para los teóricos marxistas lo hace la 
superestructura de clases o se desarrolla en líneas pro- 
pias, con las interrupciones biográficas, desviaciones y 
paralelismos que conlleva? En el siguiente ensayo se pres- 
cinde del esquema introductorio habirual del clima his 
tóricocultural de la época, aislando con ello la esculrura 
del amplio contexto contemporáneo cn el que se inserta. 
Sin embargo, la escultura no se halla atrapada en una 
torre de marfil, sino que, como manifestación individual 
de la era de su creación, una escultura plasma necesaria- 
mente los conflictos y esperanzas de su ticrapo. Tanto si 
cl contexto contemporáneo es el objeto de la obra corno 
si se requiere una explicación del mismo para entender 
la escultura, tal contexto debe tenerse en cuenta, por 
ejemplo, en el caso de los conserucuivistas rusos. 
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"El arse posee su tradición, si bien ésta 
consiste emma hoencia vismal.El len- 
¡guaje del artista ex la memoria de la 
vita. El arre se compone de sueños, 
visrones, de coros desconoridas y. en 
menor gado, de lo que puede expre- 
suse con palibras. Nace del interior 
dereno al enfreniare sl mismo. Se 
minado vena eleclayación interna ele 
propósicos, ele un factor que determina 
la ¡identidad del nrvsta.. 

DAvIO SMITH 


in, perfección y experimentación 

n el pasado, la modernidad de Rodin solía relacionarse 
con el impresionismo, El escultor Rodin pertenece a la 
misma generación que los pintores Claude Monet, 
Alfred Sisley, Pierre-Auguste Renoir y Paul Cézanne, De 
hecho, su tendencia a elevar el boceto al rango de princi- 
pio y su modo de moldear y surcar las superficies de sus 
Obras creando un juego fluido y vibrante de luz y sombra 
lo sitúan efectivamente como contemporáneo de los im- 
presionistas. Sin embargo, tal etiqueta no lo define con 
propiedad, dado que Rodin, a pesar de adoptar la sinta- 
xxis formal del impresionismo, se aferró también a todo 
aquello de lo que los verdaderos impresionistas deseaban 
deshacerse. Rodin recurrió ala mitología y a la literatura 
en busca de heroísmo y pasión y se sirvió de ellos para 
representar la sombra de la tragedia y el pesimismo que 
oscurecieron el rostro del siglo. Ni siquiera la vitalidad 
efímera y fugaz de sus esculturas está dictada por los mo- 
tivos del impresionismo, Nada en ellas refleja Ja armós- 
fera, el sol, el paso de las nubes o la influencia del mundo 
exterior. Al contrario, en sus esculturas, las energías ínter- 
nas del alma pujan por saliral exterior en un derrame 
contorsionista, sensacional y desolador de retórica física. 

Por ello, resulta más apropiado contemplar a Rodin 
como el heredero y ejecutor del fértil movimiento román- 
tico francés. Fue el único artista capaz de trasladar el 
patetismo y la pasión de Théodore Géricault y Eugéne 
Delacroix, de Victor Hugo, Théophile Gautier y Baude- 
laíre, eincluso la exaltante alegría de vivir y el realismo 
detallado de Honoré de Balzac a un cosmos físico. Crea- 
dor de formas humanas, Rodin se nutrió de la tradición 
escultórica que engloba el arte de la Antigua Grecia, las 
catedrales góticas, Donatello, Miguel Ángel y Gianlo- 
remo Bernini. Á través de su enfoque moderno, trasladó 
esta tradición al reino de la sutileza psicológica y lo hizo, 
como Thomas Mann, sin entrar en cotradicción con los 
arquetipos. En este sentido, fue el último —y como escul- 
tor, el único— exponente del siglo xIX interesado por la 
perfección, con todos los triunfos y peligros que ésta 
conlleva, y por un deseo de desarrollar una obra vital 
grande y cíclica. 

La Puerta del infierno, alfa y omega de su obra, se sitúa 
enla línea de la Comedia humana de Balzac, El anillo de los 
mibelungos de Wagner, el inmenso panorama de «la vida 
moderna» proyectado por Edouard Manet y Los Rougon- 
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Macquarrde Emile Zola. Su obra condensa la visión 
románrica de Rodin del mismo modo que Los burpueses 
de Calaiscristalizan su realista poder de observación. 

No obstante, y a pesar de su afinidad con la poesía de 
los grandes, de Dante a Baudelaire, la escultura de Rodin 
(págs. 408-411) no participa de la palidez tísica propia 
del arte de salón. Rodin es un escultor total. Las nobles 
reformas proyectadas por Adolfvon Hildebrand, en su 
intento por imponer las formas neoclásicas al incipiente 
panóptico neobarroco y naturalista con el fin de disci- 
plinarlo, le son completamente ajenas. Sus diferentes 
conceptos de «modelé», de «perfil» o de «dibujo desde 
todos los ángulos» resumen la esencia de lo verdadera- 
mente importante para él: la vitalidad delos troncos y 
extremidades labrados porlos que canaliza la luz y erea 
refugios de sombra; la relevancia de los distintos ángulos 
«fértiles», cuya interacción crea un movimiento orgánico 
y fluido, y la integración del espacio envolvente y los es- 
pacios intermedios como parte integral de la escultura. 
Los burgueses de Calais de Rodin constiruyen una obra 
maestra de esté movimiento en el alre». 

Si bien su obra se considera representariva de la cul- 
minación de la escultura y la esencia del pensamiento 
decimonónico, Rodin retó infatigablemente las fronte- 
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August Rodin 

Mano en tensión (mano derecha), 
anterior 2 1910 ( 2) 

Yeso: 467x414 19'2cm 

San Francisco, The Fine Arcs of San 
Francisco, Colección Spreckels 


Auguste Rodin 

La Mediración (sm brazos), 
1896-1Hlg7 

Bronca; 146: 39x 45 cm 
París, Musée Rodin 


wYo lo veo todo desde una perspecti- 
pu cubista, de manera que snporficie 
y volunión Vepresentin! para ml la 
gor dey de todo vida y de roda bel- 
leza... Como tstmlor, treo haber sido 
reabsu La Belleza no es un punto 
de partida, 3ino un resultado, pues 
la belleza resido imicamente ul 
desde bay verdnd:s 
AUGUSTE RODIN 


Auguste Rodin 

Cabeza de Balzac (estudio para 
el Monumento a Balzac), 1897 
Yeso, Paris, Muste Rodin 


Auguste Rodin 
Monumento a Balzac, 1897 
Yeso; 300 x 120 x 120 CM 
París, Muséc Rodin 
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ras de su época, anticipándose en muchos aspectos al arte 
del siglo XX. La dinámica diagonal de su Monumento a 
Balzac (f. abajo) se cleva como un formidable arrecife ro- 
coso anunciando la escultura de Brancus!. Para los jóve- 
nes revolucionarios del nuevo siglo que se convertirían en 
los padres fundadores de la escultura moderna, Rodin no 
sólo fue el héroc de antaño, sino un desafío omnipresente. 
Llegados a este punto, cabe mencionar quelos estudios 
previos sobre la esculeura moderna insistían en el papel 
precursor de ciertos pintores- escultores, entre los que 
destacan Géricault y Daumicr, quienes crearon bocetos 
en miniatura moldeados a mano, llevando la abstracción 
y la exageración expresiva a la caricatura, y Edgar Degas, 
cuya Bailarina de catorce años, decorada con crin de caba- 
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llo y tul verdaderos, no sólo indica el camino ha 
ready-made, sino que además prepara la inclusí: 
del espacio envolvente, Á pesar de ello, la mayc 
esculturas permanecieron confinadas a su estu: 
destinaron, como la obra de Degas, a impresio: 
público porel simple hecho de renunciar 2 la n. 
belleza cliché de la época. Únicamente Gaugui 
obra se vio fuertemente influida por el complej 
clórico bretón y la imaginería indonesia y polin 
regenerando la escultura mediante la taille direc 
directamente en la escultura moderna. En 1906 
y André Deraín visitaron una exposición de su « 
París, de la cual extrajeron conclusiones trascen 
Sin embargo, fue Rodin quien encendió la chis; 


escultura moderna. El patriarca de Meudon era p- 
tamente consciente de ello cuando se antodefinió 
el puente entre las orillas del pasado y del presente 
¿Qué confirió imporrancia al controvertido Re 
quien conoció una fama tardía? Ciertamente no fi 
poderosa influencia que ejerció sobre el grupo de: 
tores que permaneció ficl a la imagen humana dura 
siglo xx, relegándose con ello al noble papel de ret 
dia contemplativa o expresiva y del que forman pa: 
Camille Claudel, alumna y amante de Rodin, Chal 
Despiau y Antoine Bourdelle; los alemanes Hans A 
Bernhard Hoetger y Georg Kolbe, y el noruego Gt 
Vigeland. No existió una escuela de Rodin en cl sem 
literal de la palabra, ya que este incansable y obsesivo 
tigador experimental jamás estableció un canon for 
Fueron las «filiaciones contradictorias», así llas 
por]. A. Schmoll, alias Eisenwerih, las que conduj: 
aJa escultura moderna, a través de una ruta mucho 
directa. Se trataba de artistas que se apartaron de R 
pero que continuaron mirando al pasado, como si 
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inclusión gestua 
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¡presionar al 
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descasen reafirmar la distancia recorrida. Las curvas de- 
formadas y las superficies toscamente labradas, junto con 
las protuberancias y surcos que sé derraman en mares de 
luz y sombra, liberaron a los jóvenes escultores hacia la 
abstracción. La ruptura con los patrones narrativos tradi- 
cionales y las jerarquías compositivas establecidas en la 
Puerta del infierno minaron la hegemonía de la perspecti- 
va central. Y si bien la obra de Rodin no se adentró en un 
nuevo orden formal hasta el extremo alcanzado por la de 
Cézanne, no cabe duda de que tuvo importantes reper- 
custones en cuanto modificó los criterios visuales vigen- 
tes durante siglos, Por encima de todo, Rodin se instituye 
como mediador entre la estérica romántica de lo frap- 
mentario y el principio moderno de montaje. Como 
modelador, encargó a sus ayudantes transferir sus vacia- 
dos de yeso a formatos de distintos tamaños, dato que 
lo sitúa de plenoen el siglo XIX. Rodin, que conservó una 
vasta colección de brazos, manos, piernas, pies y torsos 
ordenada por tamaños (como si se tratase de una «máqui- 
na deimprimin», cn palabras de Werner Spics), vivió para 
presenciar cl advenimiento de la era del montaje. Sus.ien- 
samblajes de figuras de yeso de distinto origen preparó el 
terreno para la fragmentación expresionista y cubista. 
Sinembargo, la modernidad de Rodin no sólo influyó 
ala generación venidera, sino a generaciones más adentra- 
das en el siglo XX. Los mismos aspectos de su obra que 
fucron objero de incomprensión entre sus contemporá- 
neos hacen de él un gran visionario. La cuestión de si 
Erank Popper estaba en lo cierto al afirmar que la inesta- 
bilidada excesiva, la Auidez y la disolución de las formas 
escultóricas firmes habían anunciado ya el advenimicn- 
to del futurismo y el arte cinético conunúa abierta. En la 
acwalidad, Los burgueses de Calaisse percibirían como 
un anuncio mucho más claro del amanecer de una nueva 
era, En un diseño previo, Rodin había previsto montarlos 
sobre un pedestal situado prácticamente a nivel del sue- 
lo. Fue precisamente esto aspecto de Los burguesesel que 


causó gran controversia en Calais hasta que se les encon- 
tó un lugar más oculto, Al tiempo que desautorizó el 
monumento clásico, al descender a sus figuras de bronce 
del pedestal e insertarlas en el espacio real que compar- 
cen con el observador, Rodin anticipó algunos de los 
cambios fundamentales de la escultura posterior a 1960. 
Las esculturas espaciales de Alberto Gtacometti consti- 
tuycron otro mojón en este camino. 

Para cuando Rodin falleció en 1917, la generación 
posrerior había comenzado a romper con la tradición y 
habla conseguido grandes avances cn muchos frentes, 
unos basándose en los logros de Rodin y otros rebelándo- 
se contra él, Sibicn parece lógico proseguir con la revo- 
lución desenfrenada de la escultura moderna, conviene 
observar previamente algunas modificiones menos espec- 
taculares que tuvieron lugar en este proceso de tradición. 


Maillol y la vitalidad del clasicismo 

Aristide Maillol, nacido en 1861 en el sur de Francia, ac- 
tualizó la tradición clásica dorándola de una modernidad 
válida. Su obra maestra, la figura de mujer sentada titu- 
lada Mediterránea (pág. 412), recuerda a las metopas 
orientales del Templo de Zeus, en Olimpia. Las extremi- 
dades parecen encuadrar y estructurar el cuerpo, con 
cargas y soportes totalmente armoniosos, reforzados tán 
sólo por algunas diagonales. La estructura tectónica se 
halla en perfecto equilibrio con el modelaje orgánico y 
las suaves redondeces de las extremidades. Arquitectura 
y anatomía se confunden en esta obra. Que Maillol era 
capaz de reflejar macstralmente la expresividad del cuer- 
po humano queda demostrado en su estudio para un mo- 
numento al revolucionario Louis-Auguste Blanqui, en 
el que los brazos (fragmentados) de un torso se entrela- 
zan a medida que yerguen el tronco convulsionado, A 
partir delos años veinte, incluso en la obra de Maillol, el 
ideal heroico, opuesto al de proporciones clásicas, se re- 
dujo a un culto a la belleza, salud y fortaleza del cuerpo. 
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Auguste Rodin 

Las Tres Sombras (detalle de la Pue 
del inherno), 1880 

Bronce; 6% x.400% 85 cm dim. rota 
Paris, Muste Rodin 


«Cuisralo vn buen escuhor moldea 
cuerpos hnos, 110 sólo refleja los 
múbculos, sino también la vida que 
los vecorre.... € incluso más que la 
vida... la fuerza que los formó y les 
confirió mu gracia o fortaleza, su 
encanto y su alegría indomable.» 
AUGUSTE RODIN 


Aristide Maillo! 
Mediterránea, 1904 
Bronce; altura: 103 cm 
Colección Winterrhur, 
Oskar Remhar 


«Rorlin fue sun gran Mmassiso... 3 
bien yo senti la necesidad interior de 
IAROY RAS dl das formas rés estables y 
cerrúdas. Liberacdis de los pequeños 
detalles psicológicos. las formas obe- 
decen mejor la condición plástica de 
la esculinra. - 

ARISTIDE MAILLOI 


Aristide Mallo! 
Ne-de-France, 1925 
Bronce; altura: 1665 cm 
Colonta, Muscum Ludwig 


Maillol suele considerarse un artista diametralmente 
opuesto a Rodin, lo cual es cierto hasca cierto punto. 
Rodin traza la figura de manera concéntrica y abraza el 
espacio en el que se inserta, mientras que las esculturas 
de Maillol se restringen a su volumen corporal y se con- 
densan dentro de una estrucuura tectónica sólida. Rodin 
tiende alos grupos y a los entretejidos excéntricos y com- 
plejos, mientras que Maillol límita sus esculturas a una 
única Áigura monumental. Rodin desgarra las superficies, 
derramando sobre ellas rayos de luz, mientras que Maillol 
redondea las extremidades y crea organismos sólidos y 
magníficamente sensuales, otorgando alos cuerpos volu- 
men y gravidez y convirtiendo las Formas en entidades 
compactas con siluetas claramente contorneadas. Por 
todo ello, es lícito hablar de polos opuestos. 

Si ello confiere a Maillol el rango de segundo funda- 
dor de la escultura moderna, comparable a Rodin, sigue 
siendo discutible. ¿Hasta qué punto puede decirse que 
Maillol inaugura una vía que, ajena a todo cambio de 
dirección y paradigma, conduce a Brancusi y de éste a 
otros escultores que trabajan con formas de plasticidad 
sólida, como Fritz Worruba y Ulrich Riickriem? 

Un análisis retrospectivo permite calificar a Maillol 
como el último gran maestro de la tradición clásica. Escul- 
tor de imágenes sosegadas e imponentes, Maillol rechazó 
las restricciones neoclásicas y la tendencia decimonónica 
a las escenas de género, narrativas y psicológicas y al én- 
fasis retórico. Su fuerza y su contribución, continuación 
de la destrucción plástica de un Rodin atormentado por 
crisis intermitentes, residen en su capacidad de dotara 
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sus figuras de simplicidad estructural y clegancia a gral 
escala, así como en su capacidad de imbuirlas de una 
sensualidad floreciente y erótica. Maillol fue un esculror 
puro que abandonó la sombra de Rodin al retornar al. 
orígenes clásicos de la esculutura y que, por ello mism 
permaneció siempre celipsado por Rodin. Se adclanté 
Hildebrand, el otro contrapunto de Rodin, en el senti 
de que sus esculturas no irradiaban ninguna teoría de 
liberación con fundamento histórico o noble nitampe 
ningún orden artificial de los planos frontal y trasero, sí 
que capturaban la vitalidad y la fuerza del cuerpo feme 
no, gracias asu austeridad formal, confiriéndole una e 
tencia anónima y puramente escultórica y vinculán 
con las coordenadas elementales del espacio, sin el 
de vitalidad ni de capacidad de expansión. 


Barlach o la expresividad de la Figura vestida 
Ernst Barlach y Wilhelm Lehmbruck se consideran < 
escultores típicamente alemanes, a pesar de que amb 
hrallacon su inspiración fuera de Alemania; Barlach en 
una Visita a Rusia en 1907 y Lehmbruck durante su 


clegancia a gran ff 
mirlas de una 
fue un escultor 
al retornar a los 
por ello mismo, 
im. Seadelantá a 
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roble ni tampoce 
tal y trasero, sina 
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estancia en Parisa partir de 19l0. Cuando la revolución 
“escultórica tomó París, Milán y Moscú, ambos artistas 
continuaron inmersos en el modo figuracivo. Los dos 
formularon una contribución expresionista a este perío- 
dio de cambios, pues eran escultores «modernos», si bien 
su modernidad se articulaba en torno a la imagen huma- 
ma como imagen de humanidad. En este sentido, tanto 
Barlach como Lehmbruck siguieron ejerciendo una gran 
influencia en latendencia figurativa alemana pasada ya 
la barrera de los años cincuenta. En términos de expre- 
sión emotiva, la obra de Lehmbruck servirá de punto de 
referencia esencial a Beuys. La obra de Barlach ha que- 
dado omnubilada por su popularidad: a menudo se le 
asocia con un cierto sentido algo dudoso y muy alemán 
de la importación, los tópicos más simplistas y una csti- 
lización de las artes aplicadas. Su particular manejo dia- 
léctico dela gravedad y la elevación puede llegara pa- 
recertorpe y anticuado, Con todo, las tallas de Barlach 
participaron del amplio contexto europeo de la época, 
en especial en los años de formación alrededor de 1910, 
Unade las tendencias más destacadas entre 1906 y 
19:10 2boga por un retorno a las formas elementales de 
piedra y madera y a la figura bloque. Los artistas que 
más seadentraron en esta vía fueron Derain, Picasso 
y Brancusi. También por entonces Barlach recortaba y 
reducía sus figuras sentadas hasta convertirlas en una 
forma cuboide cuyo ideal estercométrico recuerda a las 
statuas cúbicas del Antiguo Egipto. La forma externa y 
Sel núcleo interno quedan vinculados gracias a la explora- 
ción delas ondulaciones cóncavas y convexas del volumen 
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de la figura vestida que perfila la obra de Barlach. La 
base sobre la quese yergue su Hombre desenvainando una 
espada (f. abajo) queda sepultada bajo la gran cúpula que 
forma el manto, caparazón externo que se tensa elásti- 
camente sobre una forma interior sólida y compacta. El 
cuerpo encorbado de la Anciana con bastón (f. izquierda) 
hace mella en el intratable espacio envolvente, La capa 
recubre aquí a la figura, con la que Barlach se sitúa en 

la vanguardia, sin llegar a comparur el radicalismo ni e! 
análisis incisivo de Umberto Boccioni o Alexander 
Archipenko. Su alejamiento a la provincia de Gúlstrow 
no significó su retiro de la urbanidad artística. 

Se ha dicho que la evolución de Barlach se detuvo 
tras su viaje a Rusia. Sin embargo, la energía interna y ex- 
terna de sus figuras experimentó efectivamente una trans- 
formación. El aire de sus primeros mendigos, campesinos 
y pastoses es el de homltres lerdos y oprimidos; en ellos, 
la sintaxis Formal lacónión y elemental refleja la miseria 
de sus necesidades básicas desde el punto de vista de las 
convenciones burguesas. Tras 11o, la inminencia de la 
guerra imprime un patetismo agresivo a figuras como el 
Loco, el Hombre desenvainando una espada y el Vengador, 
en los que los pliegues de sus ropas se convierten en Jíncas 
cargadas de sensión. La furia de la guerra (basada en los 
dibujos sobre la desaparición de Saul y delos nibelungos) 
acrúa como una dinamización elocuente y fulgurante de 
las masas. En su obra tardía, en especial en el friso para 
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Ernst Barlach 
Anciana con bastón, 1918 
Nogal; 84 x 47 x50 cm 


Aguisgrán, Colección Niescher 


Ernst Barlach 

Hombre desenvainando 
una espada, 191 
Madera; 7561 x 28. cm 


Hamburgo, Barlach Haus 


"Todo arte es escula. Tamaño y 
escala, eso es 10do. La escala, ocn el 
caso de uma figura la proporción, 
determini ln impresión, determina 
el cfrcta, determina la expresión 


fisica, derermina la linen, la silnera, 


todo. Dos ello, sima buena esentlura 
debe 1ratirse como una buena vom 
posición musicul, como ma edificio 
ra el que escala y maño 
se COVAPUrizA. 

WI1.H1158 LEHMIRUTK 


Wilhelm Lehmbruck 

Mujer arrodillada, 1911 

Bronce; Ax 71x 191 cm 
Duisburg, Wilhelm Lehmbrock 
Museum 


Wilhclm Lehmbruck 

Joven de pit, 1913 

Bronce; 228x 78 x 61 cm 
Duisburg, Wilhelm Lehmbruck 
Museum 


la Iglesia de Sra. Carerina, en Lúbeck, y en el Eriso de 
las oyentes, concebido en origen como un monumento a 
la memoria de Beethoven, Barlach consigue la pureza 
espiritual que desmaterializa la figura bajo los pliegues 
ondulantes de sus ropas y que permite su comparación 
con las figuras místicas del Gótico Alto, 


Lehmbruck, estructnra y espiritualidad 
Lehmbruck creó su obra escultórica de madurez (págs. 
414 y siguientes) en menos de una década. Hijo de un 
minero de Duisburg, al principio utilizó como modelo 
al héroe laborista Constantin Meunier. Á partir de 1908, 
tras instalarse en París, Lehmbruck entró rápidamente 
en contacto con la vanguardia internacional, Desde en- 
tonces, cada paso marcó un desarrollo claro y consciente. 
Inmerso en el clima revolucionario del mundo artístico 
parisino de la segunda década del siglo y plenamente 
consciente de las muchas innovaciones, Lehmbruck 
continuó tratando el desnudo humano como metáfora 
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de la existencia y la espiritualidad. Como Bram 
maneció ajeno 2 la nueva sintaxis formal cubist 
su propia respuesta incondicional al problema 

la década. A diferencia de Henri Gaudier- Brzesk 
Epstein, no admitió ningún compromiso y se d. 
búsqueda de la perfección estructural del cuerj 
<ímbalo del sufrimiento hamano. Ya en 191, e1 
sición de Sonderbund, Colonia, Hans Hildebr 
crbesu Mujer arrodillada (E. arriba) como «sím 
expresionismo», lo cual, al margen de su aparie 
epiteto ambivalente, define los rasgos caracter! 
una obra que unifica el rigor forimal con una in 
espiritual y psicológica extrema. 

La Mujer de pie, de cuerpo sensual mente rítr 
armónico, marca la clausura de su primera etap 
y constituye la respuesta magiseral de Lehmbri 
llos. Un año más tarde, la Mujer arrodillada sust 
tupuura decisiva. El cuerpo extremadamentea 
más imaginario que natural, se sitúa entre lo te 
lo orgánico Se trata de una obra maestra de lo « 
ner Haftmann describió como el «Gótico secr: 
que se suscribieron la generación expresionist: 
Modigliani y Derain, pero realizado aquí sin l: 
minima explosión emotiva, con gracia, ternur: 
lidad y pose comtemplariva. 

El Jover de pre. izquierda), de 1913, es la pris 
en la que los aspectos arquitectónicos se exace 
la fragilidad y la vulnerabilidad. El vorso y una 
forman un pilar apuntalado porla otra pieena, 
doblada. Esta pose adentra el espacio envolver 
contorno interior geométrico de acentuada ve 
A partir de los codos angulosos, las manos torn 
ducen a una fisionomía adusta y absorta. La fi 
ven guía el espacio interior a lo largo de su esbe 


mo Brancusi, pen cambio, La Caída, creada durante la guerra cntre 1915 
nal cubista y hall41916, y el Adolescente sentado (f. derecha), de 1918, abrazan 
roblema central él espacio circundante con la armadura estructural de las 
¡er-Brzeska o Jacextremidades. Como las innovadoras esculturas desu con- 
1iso y se dedicó a hemporáneo Archipenko, estas esculturas de Lehmbruck 
| del cuerpo comaonstituyen recepráculos espaciales, si bien siguen simbo- 
en 1912, en la expazando la soledad, la desesperación y la aflicción humanas. 
sHildebrandí defstas concentraciones escultóricas de la cragedia forman 
omo «símbolo dedarte de las expersiones corpóreas válidas de su siglo. 
su apariencia de 
: característicos discultores de imágenes desde Hildebrand a Maríni 
on una intensidad principios del siglo xx, Brancusi, Picasso, Boccioni, 
Duchamp-Villon, Archipenko y otros escultores definie- 
mente rítmico y “On las fronteras de la representación humana, No obstan- 
mera erapa en rgxe, paralela a esta ruptura clara con la tradición, existió 
Lebmbruck a Mátra amplia corriente caracterizada por una modernidad 
lillada supone unaoderada y conservadora, basada en la conservación de 
amente alargado, a imagen humana y la fidelidad al cuerpo humano intac- 
-ntre lo tectónico O, que, sin embargo, puede adoptar formas simplificadas, 
ta de lo que Werstilizadas e incluso abstractas. Estos escultores avanzaron 
tico secreto», al tn el proyecto del siglo XIX de la decoración arquitectó- 
resionista, Ámedaica, la estatua y el retraco. El busto realizado en los años 
aquí sin la más incuenta por Bernhard Heiliger (f. arriba) resulta tan 
4, ternura, sensibionvincente como las imágenes situadas entre la psico- 
ogía y la abstracción. La Alemania nazi acusó a varios de 
, es la primera obsstos escultores de «degenerados», mientras otros traicio- 
s se exacerban hastaron sus ideales clásicos y adoptaron las nociones de «raza 
rso y una pierna 2ha» propias por la tipología aclética difundida por los 
a pierna, levementazis. Gerhard Marcks, escultor de gran integridad artís- 
, envolvente en unica y personal, sesume en la primera corriente, mientras 
icuada verticalidajue su maestro, Georg Kolbe, se adentra en la segunda. 
anos torturadas co El estricto clasicismo del escultor de Múnich, Adolf 
rra. La Figura del fon Hildebrand suele señalarse como punto de partida. 
le su esbelto cuergilgunos historiadores anteriores lo consideran un artista 
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cuya obra fue esencial para la escultura moderna, si bien 
su verdadero mérito consistió en abandonar el siglo XIX 
y preparar el terreno para el arte del siglo Xx. Hildebrand 
rechazó la decoración excesiva, la retórica formal y el 
eclecticismo anecdótico de fin de siglo en favor de la 
forma pura, la primacía de lo visual por encima de lo tác- 
úl y la escultura de «imagen distante», Sin embargo, 
a pesar de las ideas avanzadas en su difundido libro Pro- 
blema de la farma en las artes plásticas (1893), todo ello 
condujo a un callejón sin salida, más que a la apertura de 
nuevas puertas, La pureza de contorno de la Amazona de 
Louis Tuaillon y la fuerte virilidad del Áuriga de Her- 
mann Hahn, ambos discípulos de Hildebrand, a pesar 
de su perfección, se desvían de la corriente progresista. 
Frente a la renovación artística basada en la antigile- 
dad clásica, la imagen humana estilizada del modernismo 
apenas tendrá resonancia en el siglo naciente. Las figuras 
se funden en las cantilenas de las ondulaciones florales o 
se inregran como elemento arquitectónico en los edificios. 
Incluso la obra maestra de la escultura modernista, la 
Fuente de los cinco adolescentes arrodillados (1898), del 
escultor belga George Minne, forma parte integral del 
Folkwang Museum de Henry van de Velde, en La Haya. 


Bernhard Heiliger 

Busto de Kari Hofer, 1950 
Cemento; altura: 44 cm 
Manohem, Stidasche Kun<dralle 
Mannheim 


Wilhelm Lebmbruck 
Joven sentado, 1918 
Piedra moldeada: 

103 5x 77 x 115 cm 
Francfon del Meno, 
Sridelsches Kunstnscicur 
und Sráduische Galerie 
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«He mientado por 1odos los medios 
nutrirme del gran arte y del buen 
arte de todo el mundo, desde los 
AIPAIgnas Egipcios nt mis comtemporá- 
neos. Lo que he aprendido es el qué, 
no el cómo.» 

GERHARD MARGKS 


Gerhard Marcks 
Alberto Magno, 1955 
Bronce; altura: 260 cm 
Colonia, Universidad 


Giacorao Manzá 
Cardenal, hacia 1955 

Bronce; 103 x56x 56*5 cm 
Milán, Civico Museo d'Art 
Comemporanca 


Gráciles, angulosas y esbeltas, unificando vegeración y 
pilares con una energía lineal suavemente dinámica, la 
repetición quíntuple priva a las figuras arrodilladas de 
toda individualidad. Si bien Lehmbruck y Maillol (por 
ejemplo, en su obra tardía Eljoven ciclista) adoptaron el 
concepto de tipo de figura estandarizado, su enfoque no 
consútuyó una vía directa bacia la modernidad. 

Las influencias más sensibles emanan de la tensión 
entre Rodin y Maillol. Ambos artistas representaron po- 
los opuestos del espectro artístico hasta bien adentrado 
el siglo XX, con gestos dinámicos y fisono mías móviles 
en un extremo y estructuras corporales rectónicamente 
fijas en cl otro. Muchos de sus sucesores tomaron en orl- 
gen la via de Rodin para acabar aproximándose al ejem- 
plo de Maillol. Antoine Bourdelle, el discípulo más 
reconocido e independiente de Rodin en Francia, adop- 
ró la disolución de la forma de su maestro con el Único 
fin de reintegrarla en el orden más .estrico y riguroso del 
estilo barroco. Bourdelle, que aceptó múltiples encargos 
oficiales y creó diversos monumentos para la Tercera 
República, fue un artista prolífico cuya producción ten- 
dió progresivamente hacia lo colosal y lo descomunal. En 
los confines de la modernidad, Bourdelle fue un talento 
prodigioso arraigado en la pompa y la circunstancia. En 
contraste, otro ayudante importante de Rodin, Charles 
Despiau creó desnudos femeninos lánguidos y de com- 
posición serena más próximos a la obra de Maillol, 

¿Cabe acribuir a los caprichos biográficos que la ge- 
neración de artistas nacidos entre 1880 y 1890, inlcuidos 
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Gerhard Marcks y Ewald Macaré, no habitase en París? 
En tanto que la obra de estos dos artistas se hallaba firme- 
mente arraigada en el expresionismo alemán, su sucesor, 
Marcks, seguirá las huellas de Barlach, si bien infundien- 
do a las figuras estáticas del último una calma arcaica. En 
1928, su viaje por Grecia le retrotrae de nuevo al desnudo 

y alos retratos sensibles de figuras juveniles. Tras 1945, 
después de haber sobrevivido al Tercer Reich sin mancha, 
Marcks se considerará e) escultor alemán representativo. 
Su figura sentada de Alberto Magno lf. arriba), situada 
frente a la Universidad de Colonia, estructura el cuerpo 
en superficies planas, reuniendo y concentrando cl espa- 
cio como si se tracase de una concha que se abre ante su 
auditorio. La mano derecha pasa las hojas del libro que 
forma la base, mientras la izquierda se alza en un gesto 
explicativo y sobre ambas, la cabeza del erudito se eleva 
sobre la curva del cuello con el semblante intelectual del 
hombre instruido, Se trata de uno de los pocos monu- 
mentos de posguerra bien aceptados. 

Ewald Mataré se dio a conocer en los años veinte, por 
sus figuras abseracras y emblemáticas de animales. Sus 
suaves y lacónicos bloques y su sensualidad táctil, remi- 
niscentes de Brancusi, estimularán los primeros trabajos 
del discipulo de Mataré, Beuys. Sus Águras humanas, in- 
cluidos numerosos encargos realizados porla iglesia ca- 
tólica, no siempre se ven libres de la estilización formal. 

En Icalia, la tendencia antropocéntrica y clásica fue 
más fuerré que en otros centros artísticos. Incluso el 
tempestuoso héroe alado, obra del futurista revolucio- 
nario Boccioni —bastanre acertado, dado el tono de su 
manifiesto— no sólo recuerda a las figuras que decoran 
los capós de ciertos automóviles, sino también a la Vic- 
roria de Samorracia y a las metamorfosis de la Dafnede 
Bernini. Hasta traspasar el punto decisivo de 1960, toda 


la escultura italiana se cencró en la modernización de una 
ancigiiedad clásica que se extendió de Creta a Grecia y 
de Etruria a Roma. El escultor posfucurista más influ- 
yente, Arturo Martini, no consiguió solucionar el pro- 
blema de la dicotomía eclécticamente incoherente entre 
abstracción y realismo en la representación de la desnudez. 
Escultores tan célebres como Giacomo Manzú (pág. 416), 
Marcello Mascherini y Emilio Greco, laureados con los 
mejores premios en las bienales italianas, se desgarraron 
repetidamente entre la modernidad altanera y la insupe- 
rable tradición, dicotomía que desempeñó en Italia el pa- 
pel interpretado por Rodin y Maillolen el resto del mundo. 

¿Puede incluirse al escultor Marino Marini entre los 
«guardianes» más conservadores de la imagen humana? 
¿O sobrepasan sus acróbatas y bailarinas, sus ninfas de 
jardín de cuerpos redondeados y caderas anchas, fértiles 
aunque gráciles, sus Poronas y sus muchas variaciones 
sobre el tema obsesivamente reirerativo del caballo y el 
caballero las reminiscencias clásicas y los modernismos 
académicos? Sin duda alguna, Marini fue el escultor ita- 
llano más grande de su generación y el único europeo 
que hizo frente conscientemente a la herencia mediterrá- 
nea, etrusca y de la Antigua Grecia. Sus bustos y cabezas 
de Manuel Gasser y de Mies van der Rohe, entre otros, 
median sin dificultad entre la simplificación arcaica y 
una caracterización desbordante de la vida. Gracias a la 
perfecta plasticidad de sus cuerpos redondeados, que ha- 
cen parecer alas curgentes y sensuales mujeres de Renoir 
perfecramente delineadas, las Pororas de Marini resul- 
tan hechizadoras. 

Hacia 1940, Marini creó sus primeros Caballeros, 
trasladando el antiguo tema del héroe triunfante de la 
monumentalidad vacía a una sintaxis formal moderna. 
Al principio, sus caballos y caballeros parecían emerger 
en diagonales y ortogonales equilibradadas y armónicas. 
Sin embargo, con el tiempo, el tema fue invadiendo al 
escultor con una fuerza que revela una visión del mundo 
cada vez más sombría, en contraste directo con la vitali- 
dad atemporal y alegre de sus bailarinas y ninfas, En el 
transcurso de los años cincuenta, caballo y caballero se 
funden en un bloque único y colosal cargado con gran 
tensión (E derecha). Los héroes caídos narran ahora der- 
rotas y catástrofes, no victorias ni criunfos. En lugar de 
pintarlas con los tonos terrosos y pálidos de Etruria y 
dotarlas de gestos histriónicos, las superficies tienden a 
adoptar el aspecto de piedras erosionadas, de fósiles. 
Finalmente, el propio caballo se desintegra. Según su 
biggrafo, Sam Hunter, la visión de Marini del mundo tras 
la guerra fue cada vez más pesimista. ¿Se vio su transfor- 
mación impulsada por esta percepción o por considera- 
ciones meramente artísticas? ¿Condujo un irrevocalbe 
sentido de la tragedia a la evolución del rema ecuestre de 
una armonía desenfadada a la agonía de la fragmentación 
anatómica? ¿Guarda relación el uso repetitivo del título 
Ti Miracolo, con el milagro en el camino de Damasco, en 
el que la caída es concomitante con la promesa de salva- 
ción? La maestría formal de Marini, en toda su concisión 
emblemática, queda consumada en sus estatuas ecuestres. 


p" 


A menudo, todo modelo sólido se ve seguido por un 
manierismo pretencioso. El noruego Gustav Vigeland, 
quien visitó el estudio de Rodin en 1892, reprodujo la 
profusión de cuerpos rerorcidos de la Puerta del mferno 
en su obelisco en el Frogner Park de Oslo y, al hacerlo, 
parodió involuntariamente las figuras hasta convertirlas 
en una megalomanía monstruosa. De nacionalidad nor- 
teamericana aunque nacido en Francia, Gaston Lachaise 
creó figuras musculosas con cinturas de avispa llevando 
los desnudos femeninos de Maillol a la caricacura, Su 
fama naciónal como escultor líder en Norteamérica du- 
rante la primera mitad del siglo pronto se desvanecería. 
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«En lo que ami concierne, siendo 
originario del mundo mediterráneo, 
sólo puedo expresarme libremente a 
rawhs de la fosma humana. Pero 
Acepto y admiro toda otra forma de 
expresión, siempre que el antista 
consiga transmitir su mensaje. Una 
cerilla puede ser más zonmovedera 
que una columna dóvica, pero sería 
absurdo deducir de ello que una coja 
de cerillas puede transmitir un 
mensaje comparable ul del Par- 
tenón.» 

MARINO MARINT 


Ambas ilustraciones: 

Marino Marni 

Miracolo, 1955 

Madera pintadas 116x165 5x 77 cm 
Colección privada 


La abstracción y el cambio de 
espectro del cubismo 


La dimensión espacial 

En un primer momento, la revolución de la escultura 
moderna se centró en la imageo humana. Es más, fueron 
ternas can tradicionales como el busto, la cabeza y el 
desnudo los que se vieron sumidos en una cadena casi 
ininterrumpida de progresión que se prolongó de 1906 
a 1916. Brancusi, Picasso, Boccioni, Duchamp-Villon, 
Archipenko y Naum Gabo liberaron a la Águra humana 
de sus convenciones tradicionales, destruyendo el con- 
texto orgánico, cargándolo con una sintaxis nueva y de 
gran tensión y cransformando anatomía en autonomía. 

Durante décadas, la escultura moderna estuvo 
dominada por la dimensión espacial. Sin:embargo, antes 
de que el espacio envolvente penctrase en la escultura, 
rasgándola y vaciándola, cl género retornó a su forma 
original: cl bloque. Como si se tratase de asegurar su 
postura fundamental, la invasión del espacio estuvo 
precedida por una vuelta al arquetipo en forma de bloque 
y al tronco toscamente tallado. La tendencia era incluir 
elementos del arte «primitivo» por los que los artistas 
europeos de la época demostraban un ávido interés. 

Durante milenios, y a pesar de la exuberancia, de la 
tearralidad, del monumentalismo y del vacío de los pe- 
ríodos barroco y manierista, la plasticidad del volumen 
tridimensional había sobrevivido. Toda escultura nacía 
en torno a un núcleo de masa sólida. Las manos moldea- 
ban, esculpían y construían. Los espacios huecos que pe- 
netraban la mareria sólida habían dejado de constituir 
meras áreas de vacío entre las formas tangibles y habían 
adquirido validez formal. Los huevos cóncavos comple- 
mentaban a las formas convexas. La frontera entre la epi- 
dermis y el espacio envolvente había quedado difuminada. 
Én ocasiones, el espacio exterior invadió la escultura con 
una vitalidad propia, interrumpiendo o distorsionando 
la continuidad de la figura; otras veces, la escultura se 
abrió para abrazar cl espacio exterior en el que se integra- 
ba. El gran tema generativo de la época son las distintas 
maneras, anal íticamente sistemáticas o expresivamente 
dinámicas, en las que escultura y espacio se funden. El 
espectro alcanza desde Archipenko y Boccioni a Lehm- 
bruck y Jacques Lipchirz. 

Una segunda ruptura con la tradición, mucho más 
radical, supuso nada menos que la emancipación de la 
naruraleza muerta como tema plástico. Relegados du- 
rante siglos al reino exclusivo de la pintura, guitarras, 
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«En una escudtura, los espacios 
vacíos deben tener la misput pnport- 
macia que los volúmenes. : 
La esculmra €s, sobre todo, nú 
toma de posesión del espacio, 11 
espacio delimizado por formas. 
Muchos realizan escubrras sin 
ningún sentido del espacio, motivo 
por el cual sus figuras carecen de 
toda personaidad. » 

HENRI LAURENS 


botellas y vasos se someten ahora a examen en el labora- 
rorio estético del escultor. Mediante la reconstrucción 
de sus características espaciales, estos objetos entran en 
la tercera dimensión. Al principio, a través de un diálogo 
vacilante con esta forma particular de arte, Picasso y 
Braque incluyen objeros de la realidad cotidiana en sus 
lienzos, como un recorte de papel de pared o de periódi- 
co, o una cesta de mimbre, objetos quese emplean como 
piedra de toque de la integración estética, evocando 
referentes que remiten a una pared, una mesa o una silla. 

Las consecuencias son incalculables. Independiente- 
mente de la fuerza con la que Picasso vinculó estas refe- 
rencias a una sintaxis artística estécica y formalmente 
determinada, esta evolución en apartencia insignificante 
constituyó la pieza que abrió las compuertas que arras- 
traron a artistas tan distintos como Coccioni y Talin al 
mundo de los objers trouvés (objetos encontrados) y de la 
cultura de los materiales en ran sólo un par de años, sin 
mencionar la aparición por la misma época de los ready- 
mades de Marcel Duchamp. Una nueva posibilidad 
escultórica había nacido: el objeto. 

Todos estos avances, interacciones e innovaciones 
independientes surgidos entre 1906 y 1916 se vieron im- 
pulsados por un análisis formal y apuntalados por las 
últimas teorías científicas, filosóficas y esotéricas. La 
incisión fue la más profunda y los cambios los más tras- 
cendentales jamás acontecidos. Se traraba de algo más 
que de una mera cuestión de formas nuevas, estructuras 
nuevas, proporciones nuevas y cucrglas expresivas nuc- 
vas: se trataba de un «estilo» nuevo, Hacia finales 
de la década, la escultura exploraba los hasta la fecha 
desconocidos mundos artísticos prelvistórico, africano y 
oceánico y buscaba nuevas fuentes en la vida cotidiana. 
A partir de entonces, una escultura podía estar hecha 
de metal, de vidrio, de yeso, de cartón o de alambre. La 
escultura se abre, inicialmente en el plano teórico, a los 
nuevos medios, como la luz, el movimiento, el sonido y 
la electricidad. Un análisis retrospectivo muestra cómo 
fue expandiendo su concepto hasta permitir que un 
objeto industrial, un borellero, constituyese un pilar 
en la historia de la escultura. También se adentró en 
direcciones rechazadas a gran escala durante décadas, 
como, por ejemplo, el arre cinético. 

Las fuerzas y caralizadores importantes tienden a 
estar concentrados en una serie de lugares específicos 


Henri Lanrens 

Payaso, 198 

Madera pintada; $1"5x 295x225 cli 
Duisburg. Wilhelm Lehonbruck 
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Pau Gauguin 


«Soyez amourcuses et vous Serez 
heureusess (Enamoraos y seréis 


felices), 18%9 


Talla en madera pintada; 95x75 cm 
Boston, Museum of Fine Árts, 


Arthus Tracy Cabot Fund 
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desde donde se propaga su repercusión. Esta constatación 
esigualmente válida para la Florencia del siglo xv que 
para el París de principios del siglo XX. La emergencia 
de la escultura moderna entre 1906 y 1913 tuvo lugar 
casi por completo en París. Fue en París donde Picasso 
inventó sus colages y sus papiers collés. Fue en París donde 
Duchamp concibió el primer ready-made. Fue en París 
donde aún trabajaba Rodin, la ciudad a la que llegarían 
los futuros pioneros del arte procedentes de Barcelona, 
de Tirgu-Jiu, de Moscú, de Smolensk y de Kiev. Fue en 
París donde se acunó el movimiento futurista italiano. 
Sin embargo, a partir de 1913, empezaron a surgir fuer- 
zas nuevas que opusieron resistencia a la hegernonía de 
París (si bien no necesariamente a la de Francia). Desde 
Roma y Milán, Boccioni imprimió un toque típicamente 
italiano a la escultura progresista. Los rusos en particular, 
una fuerza importante de ideas innovadoras en París, 
convierten Moscú en el contrapunto oriental, AJlá donde 
la escultura intentó escapar 2 estos centros de influencia 
y regenerarse directamente a partir de fuentes supuesta- 
mente «primitivas», como es el caso de los expresionistas 
alemanes del grupo Die Briicke, la escultura quedó con- 
finada a una modernidad escéril y alramente limitada. 
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El primitivismo, un nuevo ideal 

Un aspecto clave de las primeras etapas de la escultura 
moderna fue el descubrimiento del arte tribal, En realidad, 
una vez entrado el siglo Xx, no puede hablarse propia- 
mente de descubrimiento, por cuanto los museos etno- 
gráficos de París, Londres, Berlín y Dresde poseían ya 
importantes colecciones de máscaras, figuras ancestrales 
y tótems procedentes de África, Oceanía e Indoamérica. 
Lo innovador es el modo en que los artistas contemplan 
las cualidades estéticas de dichos objetos. También 
innovadora es la adulación de las cualidades primitivas, 
primordiales y naturales erróneamente atribuidas al arte 
altamente convencional de los «pueblos indígenas». 

Hay que admitir que el entusiasmo de Rousseau por 
la simplicidad, el barbarismo de Nietzsche y el atractivo 
del instinto, la vitalidad, la juventud y la fuerza formaban 
parte del espíritu de la época. Sin embargo, fue en aque- 
lla época cuando todos estos aspectos hallaron resonan- 
cia en los «fetiches» anteriormente menospreciados del 
arte exótico. Sólo entonces el arte «primitivos se concibió 
como una fuente de juventud de la que podía beber el 
jadeante arte europeo, después de descubrir que, tras 
el art nouveau, a pesar de sus exquisitos adornos, no se 
escondía más que una estilización superficial. Sólo 
entonces el arte tribal se concibió como la panacea para 
la tradición grecorromana académicamente exhausta. 
Las proporciones rítmicas de las tallas de madera africa- 
nas, las figuras firmemente sostenidas sobre piernas pa- 
ralelas y ligeramente articuladas en la rodilla, ofrecieron 
una alternativa al comtrrapunto clásico. Bajo la influencia 
de las máscaras, se incubó una audaz reformulación del 
rostro humano. Pero, sobre todo, la técnica de la tai/le 
directe, consistente en esculpir y tallar piedras y madera 
directamente, ganó ímpetu frente a los efectos superfi- 
ciales de la «modelación embadurnada» y de la máquina 
de rejunrado. 

El escultor Henty Gaudier-Brzeska aficmó en 1914 
que la escultura que más admiraba era la obra de los maes- 
tros artesanos, En la que cada centímerto de la superficie 
había sido labrado, en la que cada martillazo conllevaba 
un esfuerzo físico e inrelectual y en la que no existía nin- 
guna transposición arbitraria de un diseño a un material 
determinado. La taille direcse y una comprensión de las 
propiedades materiales que iba más allá de la elección 
del «marerial apropiado» preconizadas por Gottfried 
Semper y por los artistas del Jugendstil, fueron parte de 
las conquistas más vanguardistas de la escultura de 1910. 

Otra innovación que debía asumirse era la reducción 
al bloqueo al poste. No todas las obras se basaban en el 
modelo africano u oceánico. Así, El beso de Brancusi de 
1908 (pág. 425) traduce la extroversión de Rodin de ese 
momento fugaz en un bloque sólido. Tampoco todas las 
fuentes de inspiración implicaban una reducción. Picasso, 
que en 191 trazó una paralela entre los ojos cilíndricos y 
saltones de una máscara del África occidental y el reso- 
nador de una guitarra, adoptó un enfoque analítico más 
formal que primitivista. Incluso Lipchitz, Henri Laurens 
y Ossip Zadkine, quienes doraron a sus figuras cubistas 


de piernas cortas, largos torsos y grandes cabezas, según 
las proporciones africanas, se revelaron contra el canon 

clásico sin pretender ninguna regresión. En este aspecto, 
sedistinguieron fundamentalmene del padre fundador 
de todo movimiento primitivista: Paul Gauguin. 

«Los griegos son un gran error. Debemos remonras- 
nos más atrás de los caballos del Partenón hasta llegar a 
los caballos mecedores de nuestra infancia», escribió 
Gauguin, subrayando la teoría genética de Ernst Haeckel 
que prevaleció durante las postrimerrías del siglo XIX. 
Haeckel mantenja que el desarrollo de la civilización 
humana desde la prehistoria hasta los tiempo modernos 
era paralelo al desarrollo del individuo de la infancia a la 
edad adulta. Los «pueblos indigenas» se hallaban, por 
tanto, sumidos en la infancia. ¡Qué fácil resultaba para 
los colonizadores declarar a rales niños incapaces de un 
pensamiento articulado y de responsabilidad! ¡Y qué 
atractivo resultaba para Gauguin buscar el paraíso de su 
propia infancia entre los «salvajes»! En 1894, Gauguin 
viajó finalmente a los Mares del Sur con el fin de captar 
imágenes de mujeres tahitianas mediante las sinfonías 
más progresistas de línea y color que la pintura europea 
era capaz de ofrecer. Sus esculturas de arcilla y madera, 
por otra parte, poseen ese filo slavaje y bárbaro que él 
asociaba alo primordial. Incluso las cerámicas que pro- 
dujo en Breraña antes de su primer viaje a Tahití en 1891, 
recuerdan a su infancia en el exótico Perú. Su autorretra- 
toen forma de una tabaquera presenta reminiscencias 
con los tarros moldeados de la civilización precolombina 
mochica. Se trata de un bloque comprimido labrado 
con los rasgos faciales de un Gauguin que sechupa el 
dedo pulgar como un bebé. 

Su relieve Soyez amonurenses et vors serez henrenses (E. 52 
quierda) presenta la misma regresión, con elementos 
infantiles, de las primeras civilizaciones, de Perú y delos 
soñados Mares del Sur. Bajo el retrato de Gauguin chu- 
pándose el dedo, yace una momía peruana del Musée de 
P' Homme a la que el pintor otorga forma fetal. En Tahicl 
y en Hiva Ova, Gauguin labrá deidades polinesías en re- 
lieves sobre una forma sólida y cilíndrica al estilo de los 
úkis de las islas Marquesas. También retraró ídolos en 
posturas budistas, con cabezas desproporcionadas en las 
que ensarró dientes caníbales y tatuajes de las islas (E de- 
recha). Al adoptar el idolo, acrualizó el arquetipo escultó- 
rico que en Europa había quedado relegado al campo del 
arte folclórico durante más de mil años. Con ello marcó 
el inicio de una larga lista de idolos, tóteras y fetiches que 
constimirian los temas principales del arte surrealista y 
dela escultura norteamericana de los años cincuenta. 

En 1906, tres años después de la muerte de Gauguin 
en las islas Marquesas, se le dedicó una exposición en 
París que sirvió de fulcro entre el posimpresionismo y la 
joven vanguardia formada por Picasso, Brancusi y Mati- 
sse. Un año después, Picasso esculpió de manera tosca y 
simple una serie de figuras-tótem, cuyas extremidades 
apenas articuladas se aferraban al cuerpo. Picasso redujo 
el tiki estructurado con precisión y recubierto de simbo- 
los, propio de las Marquesas, a un estilo primitivo cuyo 


rasgo más destacable es la solidez y la rigidez. 

Ese mismo año, Derain creó su Figura recogida 
(£ arriba) en piedra, trazando con tan sólo unas marcas 
las piernas replegadas, la cabeza sobre ellas y las manos 
entrelazadas como corchetes angulares. El bloque es un 
principio formal cubista que representa la forma huma- 
na. La concentración rígida de la forma primordial de la 
piedra caliza y el núcleo tangible se rebela contra la Alui- 
dez de las sensaciones visuales de Rodin y extiende un 
arco hacia las figuras de divinidades azrecas y las estatuas 
en bloque egipcias. La radicalización extrema y la subli- 
mación de este principio fue alcanzada por primera vez 
por Brancusi en 1907, con su escultura El beso, presumi- 
bleménte creada bajo la influencia de Derain. En esta 
obra, que puede considerarse el manifiesto del Brancusi 
escultor contra el Rodin moldeador, Brancusi se sirve 
del bloque para retratar la dualidad y unidad del hombre 
y la mujer. Se trata de una obra capital de la escultura 
moderna y del fundamento de su renovación a partir de 
la forma elemental y de la talle directe. Generación tras 
generación, la obra temprana de Hensy Moore, Fritz 
Worruba y Ulrich Riickriern ha transportado su enfoque 
al lenguaje del siglo XX. 

Si bien según Epstein, Brancusi destruyó algunas de 
sus esculturas por considerarlas demasiado «africanas», 
su interés por este aspecto quedó patente a partir de 198. 
Cuando el material empleado es madera vereada tallada, 
la obra presenta un aire tipicamente africano. En 191, 
Brancusi creó su primera escultura en madera, El primer 
paso. La redondez axial del cuerpo, la cabeza ovoidal, la 
boca triangular sonriente y las roscas cejas parecen basa- 
das en una figura bambara del Musée de Homme. 

En 1914, Brancusi destruyó el cuerpo, dejando úni- 
camente la cabeza intacra, a la que tituló El recién nacido. 
Una versión de bronce trasladó la influencia africana a 
un medio más duro y brillante, y redujo la forma a la de 
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«Es necesario comprender la 
naturaleza en sm economía, su curso, 
su despliegue imaginasivo, En oras 
palabras: es necesario adoptar su 
extilo, situarse uno mismo enel 
interior de dicho estilo, en lugar 
de intentar imitar los efectos, el 
EXIEYIOL, a 

ANDRÉ DERAIN 


André Derain 

Figura recogida, 1907 

Piedra; altura: 33 cm 

Viena, Museun: moderner Kunst 


Paul Gauguin 

1dolo con rroluzcos, 1892 

Madera de hierro y ocros materiale: 
Altura: 27 cm, diámevo: 14 cm 
Paris, Musée Orsay 
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Jacob Epstein 

Perforadora, 191-1914 
Bronce; 709x449: 38 4 Um 
Londres, Tate Gallery 


La ora Diogenertca de Haeckel sobre la correlación 
entre el primer paso y el primer lloro de un niño y una 
presunta historia tribal sirvieron una vez más de com- 
paración fructífera en el terreno escultórico. 

A partir de 1909, Brancusi tuvo por vecino de su estu- 
dio enla ruc Montparnasse al iraliano Amedeo Modiglia- 
ni, un escultor apasionado, al que una salud deficiente 
y la falta de dinero impulsaron a la pintura. Desu obra 
escultórica han sobrevivido veintitrés Cabezas y dos 
Cariátides, cuya relación con las obras arquitectónicas 
aún no ha sido esclarecida. Se desconoce, por ejemplo, 
sí se construyeron para decorar un templo previsto. 

Es probable que Modigliani, ocho años más joven 
que Brancusi, hubiese visto las esculturas africanas antes 
de conocerse ambos artistas y entablar amistad. Modi- 
gliani no se sentía más fascinado por la sofisticación refi- 
nada y elegante estilización de las figuras que por sus 
aspectos crudos o elementales. En sus pinturas, Modigli2- 
ni combinaria estos aspectos con la indivudalidad y el 
análisis psicológico. Las Cabezas de caliza ($. derccha) 
que creó entre 1909 y 1914 muestran la misma prolonga- 
ción extrema, las redondeces suaves, las muescas gráficas, 
la estrecha nariz a modo de puente y la boca redonda 
aislada de las máscaras de las tribus africanas Baule y 
Guro. Modigliani simplifica los rasgos de las máscaras 
en caras inexpresivas en las que nada cs fortuito y todo se 
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debe a una axialidad puramente simétrica que refucrza 
el ritmo vertical, al tiempo que cotoca la cabeza sobre 
una base cúbica con el fin de estabilizar la curva radical 
de la barbilla. Se trata de uma evolución atrevida hacia lo 
enigmático, comparable a la Cabeza de chica de Brancusi 
(1907), quien, junto con las máscaras africanas, preparó 
el terreno a las Cabezas de Modigliani. 

En los años previos a la Primera Guerra Mundial no 
quedaba en París ningún escultor progresista que no se 
hubiera sustraído al arte «primitivo» y muy pocos que ad- 
ritiesen estar corrompidos por el clasicismo moldeador 
de Rodin. Sin embargo, las motivaciones de los escultores 
eran muy distntas. Picasso y Brancusi no buscaron una 
identidad irrealizable. Freundlich trabajó en el estudio 
de Picasso en Bareau-Lavoir varios meses durante 1908 
y pasó gran parte del uempo en París entre 1910 y 1914. 
La sintaxis arquitectónica abrupta que eleva su Hombre 
nuevo (1912) a la monumentalidad, deriva de las enormes 
cabezas de la Isla de Pascua y consaruyo una concribu- 
ción personal a un concepto primitivo del hombre en 
relación a la dimensión cósmica. En 1937, su escultura 
apareció en la portada del catálogo dela exposición nazi 
«Entartete Kunst» como epítome del «arre degencrado». 

Otros se sirvieron del arte tribal para escapar a su 
época en nombre del sincretismo. Én vez de tratar cl 
principio conceptual, lo utilizaron como fuente formal y 
de aura exótica. Á través de su escultura, buscaron una 
intesidad vital más hibre, salvaje y sensual, Jacob Epstein 
visitó París en repetidas ocasionesa partir de 1902 y esta- 
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bleció amistad con Brancusi y Modigliani. Durante su 
breve primera etapa artística (198 y 1915) seleccionó e in- 
rerpretó con acierto los aspectos sexuales del arte africano 
yoccánico: el sexo, la maternidad y el nacimiento fueron 
representados como mundos visuales fálicos, al tiempo 
que una Venus de mármol de proporciones africanas 
colocada sobre palomas copulando estableció un nuevo 
ideal de belleza. Sin embargo, incluso su brillantemente 
monstruosa Perforadora (izquierda) adopta ya la dirección 
del vorticismo, la variante específicament inglesa del fu- 
turismo, el cubismo, el expresionismo y el arte mecánico. 
Concluida la Primera Guerra Mundial, sus toscas, colo- 
sales y realistas figuras y sus rodinescos bustos cargados 
de tensión y de dramatismo, otorgaron a Epstein fama y 
notoriedad como artista gubernamental en Inglaterra. 
Se dice que, como Gauguin, su joven amigo francés, 
Henri Gaudier-Brzeska, anhelaba vivir «salvajemente» 
en una isla del Pacífico y que llegó a considerar la posibi- 
lidad de perforarse la nariz con una barra de 10cm. Gau- 
dier-Brzeska buscó una vitalidad y expresión emotiva 
nuevas en el arte de los pueblos indígenas, lo cual explica 
quese viese más atraido por las dirrámicas esculturas 
oceánicas que por el arre tectónico africano. Entre 1911 y 


1914, trabajó en Ingalterta, donde, en particular en el Bri- 
tish Museum, este joven artista de gran talento superó la 
«habitual mezcla Rodin/Maillol» característica de su pri- 
mer período. Su obra personal dio comienzo en 1913. 

La Bailarina de piedra roja (f. izquierda), con su tor- 
bellino de brazos y manos enrollados alrededor de una 
cara triangular, presenta tendencias propiamente vorti- 
cistas derivadas de su fuerza sólida. En 1914, Gaudier- 
Brzeska creó una Cabeza jerárquica de Ezsa Pound, fer- 
viente admirador de la Bailarina. Su monumentalidad, 
marcada verticalidad y angulosidad reminiscentes de las 
cabezas de la Isla de Pascua se funden con la tendencia 
de la ¿poca hacia los planos abstractos y los ángulos pro- 
nunciados. El escultor falleció en combate en 1915, antes 
de haber podido abandonar el vehemente eclecticismo 
de su obra de juventud. Dejó eras de síuna pequeña obra 
de gran valor paradigmático para el primitivismo. 

También en Dresde, los expresionistas del grupo Die 
Briicke se asomaron a la vida a través de la ventana del 
arte, Alrededor de 1906 (y no de 1903 como dice Kirchner), 
estos artistas «descubrieron» las vigas de madera tallada 
de la IslaPalau y las figuras del Camerún en el museo 
etnográfico de Dresde. El impacto de este hallazgo en su 
obra salta a la vista a partir de 1909. A pesar de ser pinto- 
res y artistas gráficos, se dedicaron a esculpir objetos en 
sus estudios, generando con sus esculturas un entorno 
exótico, reminiscente doméstico de los veranos paradi- 
síacos transcurridos en los lagos de Moritzburg. 

A partir de 1918, Ernse Ludwig Kirchner se dedicó a 
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Ernst Ludwig Kirchner 
Desnudo masculino (Adán), ante- 
YiOr a 1923 

Madera de álamo, teñida y que- 
mada, 169 6x 40x y cm 

Sturegart, Sraatsgalerio Suuurgart 


«La montaña ís fuente de energie 
escudiórica, La sensación escultórica 
esla apreciación de las nutsas inter 
relacionadas. La habilidad esculsó- 
rica consiste en definir las pasas en 
planos.» 


HENRI GALDIER- BRZESKA 


Henri Gaudier-Brzeska 
Bailarina de piedra roja, 1933 
Pedra encerada; 433x214 cm 
Londres, Tate Gallery 


Karl Schmidt-Rorclutf 
Obrero con gotta, 1920 
Madera; altura: 66 cm 
Berlín, Brisckc- Museum 


Constantin Brancusi 
Mademoiselle Pogany, 191 
Mármol; altura: 445 Cm; soporte 
de piedra: 15"4cm 

Filadelfia, Philadelphia Museum of 
Art, donación de Mrs Rodolphe 
Meyer de Schauensee 


decorar su granja en Davos con los objetos que había di- 
señado y tallado en pino suizo, algunos de los cuales se 
basaban en la iconografía de las sillas de los caciques y 
los montantes de las puertas de las casas del Camerún. 
Para este inquieto artista, el arte campesino europeo y el 
arre tribal africano evocaban una armósfera natural y 
primordial. En este sentido, los artistas del grupo Die 
Briicke realizaron sus tallas para uso propio, por lo que 
apenas influyeron en la historia de la escultura moderna. 
No obstante, Kirchner, Heckel y Schmidt-Rottluff 
confirieron un cierto peso a su obra escultórica. En espe- 
cial Kirchner, conocido por haber creado más de cien 
tallas (£ izquierda), destacó en repetidas ocasiones la 
importancia de la 1211e directe de la madera para el pro- 
ceso creacivo. En una carta 2 Gustav Schiefler de 1911 
escribió; «... es un placer sensual cuando, martillazo a 
martillazo, la escultura nace del tronco. En cada tronco 
habita una figura, sólo hay que rallarlo.» Esta afirmación 
se corresponde exacramente con las declaraciones de 
Miguel Ángel con respecto a la relación que se establecía 
entre él y el mármol que trabajaba. A diferencia del mol- 
deador, ésta constituye una de las experiencias elementa- 
les para el escultor, experiencia que influyó a los discípulos 
suizos de Kirchner, Hermann Scherer y Albert Múiller. 
Medio siglo después, los pintores Georg Baselitz y Mar- 
kus Lúperrz recurrirían al estilo de las figuras de Kirchner. 
De todos lor artistas del grupo Die Briicke, fue parti- 
cularmente Schmidr-Rortluffquien buscó en la escul- 
tura un medio de expresión para el espíricu de su época. 
Sus Cabezas, creadas en su totalidad durante la Primera 
Guerra Mundial, tuvieron como precursión la publica- 
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ción de Carl Einstein de 1915 Die Negerplastik (Necroes- 
cultura). Dichas esculturas amplían la estructura cón- 
cava de las figuras relicarias fangde Gabón y les confie- 
reo un lenguaje formal extático y alterado. Indepen- 
dientemente de si la talla del Obrero con gorra (f. 
izquierda, abajo) deriva o no directamente de la figura 
del cacique congolés, la dignidad de la imagen aurori- 
taria sentada se invierte y los bordes perfilados delos 
muslos amputados subrayan el aislamiento indefenso 
del corso, al tiempo que la mano abierta sugiere, con 
todo el dolor de los años veinte, la súplica del herido de 
guerra. Esta figura sentada africana se relaciona con un 
tema característico de la humanidad expresionista. El 
severo veredicto de Carl Einstein según el cual «el exo- 
tismo intoxicó a los primitivos sajones por su falta de 
imaginación visual», carece de validez en este caso. 


Brancusi: ser y forma 

Para el arrisra rumano Brancusi, el primitivismo única- 
mente era una cara de la moneda. En su obra, las in- 
Nuencias africanas se entremezclan con la herencia del 
arte tradicional rumano, herencia que Brancusi, llegado 
a ple a París en 1904 vía Viena y procedente de Bucarest, 
siempre llevaría consigo. Brancusi se sirvió con mode- 


ración de la fuente provista por el arte africano. Entre 
191 y 1923, talló y esculpió figuras de madera torpes, adi- 
tivas, raras, unidas y enlazadas. Tales figuras evocaban el 
contrapunto a la pureza de forma que predomina en su 
obra. Títulos como Adán y Eva, El hijo pródigo (pág. 425), 
La quimerao La bruja caracterizan este mundo animal, 
grotesco, sombrío e incluso demoníaco del que Brancusi 


le 


saldría en 1922. Con contadas excepciones, estas obras 
de madera nunca se fundieron en bronce, un material 
cuyo reflejo habría desvanecido su materialidad, 
Cuando Max Ernst ofreció al viejo maestro un brazo de 
madera de origen africano, Brancusi lo lanzó por una 
verja como si se tratase de un feriche amenazador. En su 
universo espiritual no había sitio para la peligrosa vitali- 
dad de la escultura africana cargada de magia. 

La estrella de Brancusi alumbraba otro camino, un 
camino iniciado con bustos académicos de una vitalidad 
rebosante y cabezas de niños modeladas con gran sen- 
sibilidad a la mancra de Rodin o Medardo Rosso. El 
desvío se produjo en 1907, año en el que Picasso pintó 
sus célebres Señoritas de Avignon (págs. 68-69) y año en 
que el mismo Brancusi creasu propia incunable de la 
modernidad. La Cabeza de chica, hoy desaparecida, fue 
su primera escultura esculpida directamente sobre piedra. 
La simplicidad extrema de El oradorconfirmó su propia 
existencia escultórica. Puede establecerse una clara línea 
histórica divisoria entre £/ beso de Brancusi (f. superior) y 
El beso romántico creado veinte años antes por Rodin. El 
rumano Brancusi superó la tradición grecorromana con 
sudeliberado retorno a la piedra y el bloque, llegando casi 
directamente al simbolo escultórico emblemáticamente 
sintetizado. Al mismo tiempo, Brancusi estableció la 
única contraposición independiente a la fragmentación 
cubista de la forma. Así, no sólo fundó lo que Werner 
Hofmann describió como el «purismo de la escultura 


moderna», sino que además creó un ejemplo para el arte 
minimalista en serie de los años sesenta. 

No obstante, el ojo del historiador no logra captar 
por completo la esencia de la obra de Brancusi. Quizá 
no resultaría arriesgado afirmar que su obra esante todo 
la experiencia mística del mundo, en la que la sabiduraía 
sensual de la forma deviene espiritual. Brancusi busca 
metículosa e incesablemente un cuerpo formal cada vez 
más puro y perfecto, que trasciende por su inmaculado 
acabado, Dicha búsqueda no tiene nada que ver con la 
abstracción ni con la estilización, ya que, como afirmó el 
propio Brancusi, «por encima de todo, mi obra tiende al 
realismo. Busco la realidad interior, oculta, la esencia 
inherente a las cosas en su naturaleza invariable», Bran- 
cusi dedicó prácticamente medio siglo a intentar desvelar 
tal esencia. Su modo de pensar en este respecto es cer- 
cano al de la filosofía oriental. El arquitecto Alvar Aalto 
afirmó que Brancusi fue «el guión que unió Europa y 
Asia». Durante muchos años, Brancusi tuvo como libro 


Constantin Brancusi 

El bexo, 19:2 

Piedra calcárea; 584x425 4 cm 
Filadelfia, Philadelphta Museum of 
Art, Colección Louise ant! Walter 
Arensberg 


Constantin Brancusi 

El hijo pródigo, 1915 

Roble; altura: 445 cm (con base 
de piedra: 752x 216x212 cm) 
Filadelfia, Philadelphia Museum 
of Arr, Colección Louise and Wal- 
ter Arensberg 
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Constantin Brancusi 

La musa dormida. hacia 1912 (2) 

Mármol: 27 x30x 17 cm. París, Museo National 
d'Art Moderne, Centre Georges Pompidou 
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Constantin Brancusi 

La Puerta del beso, 1937-1938 
Piedra: 513 x 694 x 169 cm 
Tirgu-J1u (Rumania) 


A 
a 


4 
A 
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de cabecera la aurobiografía del monje tibetano del siglo 
XI Jetsun Milaresa. No obstante, como escultor, se 
mantuvo alejado del misticismo esotérico de ciertos exé- 
geras de su obra. 

El bloque, el cilindro y la pirámide componen el vo- 
cabulario elemental de Brancusi, Sin embargo, a más 
tardar en 1909, Brancusi había hallado ya su forma 
arquetípica más importante: la esfera ovalada. No se tra- 
taba de un ideal definitivo e inalterable de esfera, sino de 
un ovoide dinámico y variable, de la «forma en desarrollo 
vital» de la que habló Goethe o de la «clave universal de 
la forma, no exclusiva de Brancusi como tal» de la que 
habló Ezra Pound. 

De El sueño de mármol convencional, Brancusi extra- 
jo en 1909 su Musa dormida, la imagen original de la ca- 
beza reclinada que el artista erasladó a bronce en 1910 y 
que en la versión de albastro de 1917 (f. izquierda) alcan- 
26 el cenitde claridad y pureza formal. En su Origen del 
mundo, la forma ovoidal sobrepasa toda dimensión 
fisionómica para fundirse con el huevo cósmico del que 
hablan los Upanishad. El reción nacido retrorrae de nuevo 
a Brancusia su contraproyecto wafricano», más allá de la 
oposición diametral. Hacia 1910, Brancusi ha penetrado 
ya en el cuerpo de su ave fabulosa, la Maestra, ancestro 
de todas las aves brancusianas, a través de las metáforas 
de vuelo y ascensión infinita en el espacio. Sus escultu- 
ras de cabezas, aves, cisnes, peces y focas constituyen 
variaciones de la forma original contenida en el ovoide. 

Ningún otro escultor del siglo XX retornó una y otra 
vez los mismos motivos como lo hizo Brancusi, de modo 
obsesivo y paciente, realizando diferentes versiones del 
mismo motivo en bronce pulido, en mármol negro, ama- 
rillo o azul y en alabastro. No se trataba, como él mismo 
dijo, de una cuestión de repetir la misma escultura, sino 
de un modo de avanzar. A pesar de haber destilado su 
estilo más puro hacia 1909 y de trabajar sobre variaciones 
infimas, Brancusi siguió avanzando hacia la forma más 
perfecta, hasta crear en 1912 la cabeza de bucles perfectos 
y ojos grandes de Mile, Pogany, escultura que, en 1931, tras- 
ladaría a bronce, convirtiéndola en una cúpula vertical 
situada sobre un abanico de arcos vertiginosos (pág. 424, 
f abajo derecha). Su avance no cesó hasta que el cuerpo 
del ave Maestra (1910) alcanzó una verticalidad y una 
esbeltez totales, momento en que el ave se convirtió en la 
esencia misma del vuelo, condensada en una única pluma. 

Constantin Brancusi confesó una vez a Carola Gie- 
dion-Welcker: «Durante toda mi vida he buscado la 
esencia del virelo, ¡El vuelo, qué felicidad!». Ello explica 
la desmaterialización tornasolada, primero en el brillo 
del mármol y luego en los claros reflejos del bronce puli- 
do, que refracta el espacio envolvente como una visión, 
Una foto tomada por Brancusi de un «pájaro en el espa- 
cio» disuelve la escultura en variaciones cinéticas. Brancu- 
si colocó las esculturas de bronce en láminas vírgenes de 
acero para que sueco óptico fuctuase recíprocamente. 

El conjunto de Tirgu-Jiu, un memorial de guerra, 
monumentaliza esta tendencia. El factor decisivo es el 
orden. Comienza con la Mesa del silencio y sus doce 


asientos gigantescos de piedra que forman un círculo de 
equilibrio y calma suspendidos. Continúa con la Puerta 
del beso(f. derecha), que representa el rito del pasaje a un 
plano más elevado de realidad y concluye sin concluir en 
la Columna infinita (€. derecha), compuesta de pirámides 
apiladas que, para Brancusi, rozan el ciclo. Ira Klein ve 
en ella una escalera hacia el cielo en la que se identifica 


una cualidad transitoria de meraoperador hacia el cos- 
mos infinito. Otros críticos la conciben como una deni- 
vación de los pilares de las balaustradas numanas. Los 


minimalistas norteamericanos adoptaron el principo de 
la disposición en serie, sin atribuirle la menor ambición 
cósmica. Hoy, Brancusi se considera un místico y escul- 


tor, inspirador de la fc emotiva y de la estraregia artística, 
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«En rai opinión, wa forma 
verdadera debe sugerir mpiridad. 
Lasiaperficios deberían presentare 
comosi se elevasen de la masa pura 
COMPLICÓ 1 30Y perÑutto y com- 
peta. 


CONSTANTIN BRANCUSI 


¡Constantin Brancusi 

La negra rubia, 1926 

Bronce pulido, 8"$x14x 18m 
San Francisco, San Francisco 
Museum o Madera Arr 


Constaatin Brancusi 

El pájarocn el espacio, 1928 
Bronce pulido: altura: 1372 cm. 
Contorna: 9 $-37 70m 

Nutva York, The Museum 
olMadern Art 


laquietrda: 

Constantin Brancusi 

La Columna infinita, 1977 
Hierro fundido; altura: 29.35 m 
Tirgu-Jiu (Ramanta) 


«El arivdebe penetras en el epiyin 
dela naenpaleza y, como la parra 
lez, CIEN SEIS ens formas y vides 
sem indepiidiontes, 
CONSTANTIN BRANCUSI 


Henri Matisse 

Jeanneure V, 1913 

Bronee; altura: 58 crm 

Toronto, Art Gallery oFO ntario 


Henri Matisse 

La Serpentine, 1909 
Bronce; 56'5x29'2x 19 Cm 
Baltimore (MO), 
Baltimore Museura of An 


«Me volqué a la escultura cuando 
me cansé de la pintura. Para car 
biar de medio. Pero concido la escul- 
ura tomo pintar, nO £9mM9 escultor, 
La escultura no dice lo mismo que la 
pintura. del mismo modo que la 
pintura no dice lo mismoque la 
música. Rezorren 
vias parálelas, pero puc no deben 
entremezclarse» 

Hna MATISSE 


Matisse o el espacio modelado 

A diferencia de Gauguín y de Picasso, el pintor Henri 
Matisse únicamente desempeñó un breve papel en la 
evolución histórica de la escultura. Sus estatuillas y cabe- 
zas de bronce posteriores a 1900 son reflexiones sobre los 
morivos y los problernas formales del pintor. Sus escul- 
turas, cuya piel de bronce exterior refleja los contornos 
del dinamismo interjor, siguen el modelo de Rodin. No 
obstante, Matisse creó una serie de esculturas de enorme 
inteligencia espacial que lo colocaron en la avanzadilla 
de la vanguardia artística durante varios años. Hacia 1907, 
su escultura se había convertido al fovismo, como de- 
muestra la fhierza inherente de su Desnudo acostado, de 
anatomía retorcida, distorsionada y excéntrica, Á partir 
de la fuerza de la pelvis sobresalida, estructurada por el 
torso y las exuremidades superiores, el conjunto del 
cuerpose remerce y despliega generando un ritmo pura- 
menre escultórico, que supera. con mucho la forografía 
que sirvió de modelo y a la que, por otro lado, el artista 
fue totalmente fiel. La distorsión se convierte aquí en un 
medio expresivo y decorativo, conceptos ambos centra- 
les en la obra de Marisse. 

Das años después, Marisse redujo su estacuilla armo- 
niosamente tallada La Serpentine(f. derecha, arriba), con 
su pose de influencia helénica, aun torso y extremidades 
de proporciones casi idénricas. El volumen se extiende 
hacia una figura linzal que subraya el espacio interior 
entre base, cuerpo y curva del brazo, 2 medida que se 
despliegan los arabescos del contorno. Matisse presenta 
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lo que iba a constituir un tema mayor en la década pos- 
terior: la interpenerración del cuerpo y del espacio. 
Entre 1910 y 1911, Matisse modeló la primera de sus 
cuatro cabezas de Jfeannerte y una quinta, la más osada di 
todas, en 1913. Estas obras marcan el distanciamiento de 
retrato fiel de la tradición de Rodin hacia una transforma 
ción libre y una distorsión asimétrica de la topografía ñ- 
sonómica que ni tan sólo se detiene en las toscas incisione 
de la calavera (f. arriba izquierda). Las masas devienen 
energías escultóricas que Matisse reorganiza, desplaza, 
fusiona y refuerza, todo lo cual denota una libertad equi- 
parable al espíritu de la Cabeza de mujer de Picasso (1909), 
sin que Matisse intente por ello imprimir a sus esculturas 
los aspectos sisremáticos del primer cubismo de Picasso. 
En la importante serie de cabezas de Ficasso, Brancusi, 
Duchamp-Villon, Modigliani y Boccioni, que marcan 
el inicio de la escultura moderna, las cinco Cabezas de 
Jeannere de Matisse ocupan una posición central. 


Picasso, el pionero 

No cabe duda de que sería erróneo calificar a escultores 
como Maillo), Barlach y Lenmbruck de meros seguidores. 
Sus esculturas poseen una coherencia formal que las dis- 
tingue del arte del silgo XIX, a pesar de no haber sufrido 
ningún proceso radical de abstracción. Sin embargo, la 
revolución de la escultura moderna estalla también en 
otras áreas. La primera fase de trascendencia primordial 
ocurrida antes de 19ro no es más que un subproducto de 
lz pintura. De hecho, los estímulos más importantes se 


condensan en la obra de un pintor que regresaría a su ca- 
ballete en 1914 para retornar a la escultura y redirigir su 
arte alrededor de 1930. Ese artista es Pablo Picasso. 

El catalizador seguía siendo el omnipresente Rodin. 
Con su Monumento a Balzac, Rodin había demostrado 
cómo podía forjarse una cabeza a partir de huecos, mon- 
tículos y surcos y cómo la mano del artista podía mol- 
dearla hasta dotarla de vida escultórica propia. En 1909, 
Picasso creó una Cabeza de mujer (£. abajo), que presun- 
tamente corresponde a la de su amante Fernande Oli- 
vier. A partir de un cuello nervudo, una fisonomía acci- 
dentada se eleva en espiral hasta los suaves bucles 
del peinado. Diversas partículas individuales de forma 
estructuran la cabeza en 20nas cóncavas y COnvexas. 

La alternancia de luz y sombra adquiere así cierta regula- 
ridad. El modelaje no sigue ninguna estructura ósea ni 
epidérmica, sino que se construye a partir de curvas e 
incisiones plásticas de 4ngulos pronunciados. La misma 
curva puede definir una ceja, una mejilla o la nariz. Las 
áreas convexas —frente, mejillas y cuello-se adentran de 
manera cóncava. Únicamente su localización permite 
reencontrar sin cese el camino que conduce de lo equí- 
voco alo unívoco. Esta tensión influiría posteriormente 
ala escultura cubista. 

¿Qué había sucedido? Picasso sometió la cabeza a una 
alternancia de formas cóncavas y convexas. No la estilizó 
nila acentuó expresivamente, sino que integró las formas 


en su propio sistema protocubista. Su intención no es 
imitar un modelo, sino recrearlo. En esa libertad reside 
la importancia de esta obra, ala que Werner Spies confie- 
re la misma importancia para la escultura moderna que 
las Señoritas de Avignon (págs. 68, 69) tienen para la pintura. 

Sin embargo, a pesar de tal innovación, la Cabeza de 
mujerseguía siendo el producto de una técnica de mode- 
laje tradicional. Si bien abre las puertas a la emancipación 
escultórica, esta obra puede percibirse también como la 
conclusión de las primeras esculturas de bronce de Picasso. 
Tres años después, en 1912 y 1915, tras una fase de intensa 
exploración pictórica, Picasso construyó una guitarra con 
hojas de metal superpuestas, creando algo más parecido 
aun bricolaje que a una pintura. El resonador (original- 
mente, un conducto de estufa) no se hunde, sino que 
sobresale, dando lugar a una forma cilíndrica. Visto de 
frente, puede entenderse como un resonador. Las formas 
positivas y negativas aparecen reinverridas. Otros relieves 
de la guitarra modifican las cuerdas o el panel del reso- 
nador, presentan pliegues o juegan con el atractivo de 
cartones de colores distinos (£. arriba). La superficie 
homogénea de la pintura queda superada, así como el 
moldeado imitativo o imaginativo de la masa. 
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Pablo Picasso 

Guitarra, 1912 

Canón, papel, tela, cuerda, óleo 
y lápiz; yx18x9'5cm 

París, Muste Picasso 


«El cubismo no es mi sra semilla mi 
un feto, sino un arte en el que el 
tema principal es la forma y, una 
vez treada, la forma existe y vive su 
propia vide.» 

PABLO PICASSO 


Pablo Picasso 

Cabeza de mujer (Fernande), 1909 
Bronce; 40'5x 23x 26 cm 

Nueva York, The Museum of 
Modern Art 


Pablo Picasso 

El vaso de absenta, 1914 

Bronce pintado sobre una maqueta 
es cera con una cuchara de absenta 
de plata; 2151658 "5 cm 

Nueva York, The Museum 

of Madern Art, donación de 

Mas Bertram Smsirh 


"Por experiencia, puedo decir que es 
el nuevo estilo el que requier: dife- 
rentes lipol de materiales, y 110 que 
dos nuevos materiales orvan yn 
nuevo vtilo. EH arremodono na es 
sólo la yuxtaposición de unas cua 
tas latas pintadas, simo da transpos- 
ción estilística dde las fuercas del ¡mte- 
lecto y de la imaginación.» 
ALEXANDER ARCHIPENKO 


Raramente una innovación aparentemente accesoria 
ha tenido un impacto semejante. Lo que se concibió como 
una corrección crítica de la pintura constituyó un nuevo 
fundamento escultórico. En un instante, la distinción 
milenaria entre uná escultura realizada por la adición de 
arcilla o de yeso y escultura esculpida en piedra había 
quedada obsoleta. Cuando espacio, volumen y tridi- 
mensionalidad se crean a partir de planos y superficies, la 
mano moldeadora y el cincel devienen innecesarios. Este 
hecho no implicó el fin de la escultura volumétrica, de la 
escultura orgánica ni de las tallas cúbicas. Sin embargo, 

a partir de entonces, el nuevo principio evolucionarla cons- 
tantermente en la obra de artistas como Gabo, González, 
Anthony Caro y Richard Serra. El propio Picasso ibaa 

hacer de sus esculturas de láminas siluctas monumenales. 

La intervención de la pintura no acabó aquí. Desde 
1909-1910, Picasso y Braque habían destruido la superficie 
homogénea dela pintura, fragmentándola en sus obras 
cubistas. Todo cuanto seguía siendo legible del tema en 
sus retratos y naturalezas muertas se insertaba en capas 
rítmicas y se abría al espacio. Cuando escultores como 
Archipenko y Boccioni comenzaron a cicar vacios en sus 
figuras y aimegrar el espacio envolvente confiriéndole 
energía escultórica propia, se sirvieron de la superficie 
quebrada cubista de la pintura como fórmula mágica. 

El objetivo ancestral del arte de traspasar la figura 
compacta centrada en torno a un núcleo ya había sido 
formulado por Henri Matisse años antes. Sin embargo, 
sus estatuillas de gestos histriónicos anteriores a 1906 
y 1907, con sus alargados miembros serpenteantes, 
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seguían consituyendo una escritura extrema del mode- 
laje quese presentaba al mismo tiempo como una con- 
tinuación de Rodin. Medardo Rosso, quien abrió las 
superficies de cera de susescenas y cabezas a las osci- 
laciones del espacio exterior y a la sutil disolución for- 
mal, seguía sicndo un moldeadora todos los efectos. El 
propósito de fusionar figura y espacio era el coma can- 
dente de la época, sj bien fue la fragmentación cubisca 
dela forma la que prestó las herramientas a los artistas. 

Otra innovación capital de Picasso (y de Braque) re- 
sulra tan íntima como la música de cámara. En 1912,con 
sus papiers collés y el empleo de objetos reales como hule, 
mimbre y madera labrada, destruyeron la homogeneidad 
material de la pintura. Citas extraídas del entorno inme- 
diaro del estudio sustituyeron a la representación pura. 
Fue un paso cauteloso hacia el mundo material. 
Duchamp fue el encargado de abrir las esclusas que die- 
ron paso al diluvio de citas de objeros del siglo. 

Sin embargo, fue Picasso quien allanó el camino. En 
1914, realizó seis vaciados en bronce de su Vaso de absenta 
a partir de modelos de cera (f. izquierda) y pintó cada 
uno de ellos de manera diferente, A continuación colocó 
una cuchara de absenta real, en cada uno de ellos, un 
objeto cotidiano que remitía al mundo no artístico. 

Según él mismo admitió, lo que verdaderamente le 
interesaba era «da relación entre la cuchara real y el vaso 
modelados. Su interés yace en la base de todos los 
ensamblajes y colages que combinan arte con bocados 
de realidad. Picasso se alza al principio de una línea de 
rápida extensión en la que se aúnan el hecho artístico y 
el factum brutum. Con ello, se sitúa en el origen de una 
nueva libertad fundamental en el campo de la escultura, 

El genial Picasso resumió los problemas más avan- 
zados de la escultura en ran sólo cuatro años, Sus con- 
tribuciones aparentemente desinteresadas fueron 
asumidas, desarrolladas y expandidas. Pero no todos los 
escultores fueron sensibles a su evolución: Brancusi con- 
tinuó por su propia vía, mientras Lehmbruck se anclaba 
enla tradición. No obstante, la mayoría de artistas admi- 
ticron que la escultura estaba experimentando lo que 
Werner Hofmann describió como «un cambio de espoc- 
tro», a partir del cual nacería un nuevo lenguaje, un len- 
guaje del que Picasso no se serviría en persona y del que 
otros arristas serían $us grandes teóricos y poetas. 


Archíipenko o la emancipación de la forma vacía 

El artista ruso Alexander Archipenko llegó a París en 
1908 a la edad de veinte años. A partir de 1910, trabajó en 
el desarrollo de su propio estilo de volúmenes físicos 
estereométricamente simplificados y de figuras erguidas 
en espiral en los que se sirvió de cuñas, ángulos agudos y 
fracturas cristalinas propias del inventario cubista, al que 
añadió préstamos del manierismo. En 1912, Archipenko 
identificó su verdadero interés: la interacción entre volu- 
ren y espacio. Durante largos años se convirtió 

en uno de los escultores europeos más importantes, tras- 
ladando el foco de las indicaciones casuales de Picasso 
de la tierra de nadie situada entre la pintura y la escul- 


de- Alexander Archipenko tura al centro mismo del arte plástico y explorando sis- 
sa temáticamente aspectos individuales de éste. 


on- Bronce; altra: 675 cm 
5 Nueva York, Perls Gallerics Sería injusto contemplar la última tendencia de Ar- 
- chipenko hacia la síntesis decorativa y el enfoque acadé- 
y- mico de sus propias innovaciones restando importancia 
, El a sus contribuciones a la escultura moderna. En una pri- 
n- mera Fase muy temprana, Archipenko avanzó en su 
ta recherche des formes (búsqueda de formas), con una radi- 
as. calidad extrema. Ningún otro escultor, con la posible 
) re- excepción de Boccioni, se aproximó de manera tan 
con absolutista a la cuestión del espacio, que constituyó el 
wule, tema clave de la década. Ningún otro artista condujo 
idad lainteracción del volumen y del espacio en la dirección 
me- de lo expresivo, lo lírico, lo dinámico y lo estático de 
ra. forma tan particular, El hecho de que parte de su obra, 
incluso la de máxima creatividad, parezca dialéctica y 
die- casi esquemática en la actualidad responde hasta cierto 
punto al hecho de que fue rápidamente explotada por 
.En una descedencia artística extremadamente prolífica cuya 
enta influencia alcanzó el ámbito de las artes aplicadas. 
2 De cualquier manera, se conservan esculturas impor- 
locó tantes. En su Danza (1912) un espacio interior fuertemen- 
re vertiginoso queda enmarcado por la arabesca formada 
por una pareja. En su famosa escultura El combate de Rudolf Belling 
boxeo (1914), los boxeadores quedan reducidos a cuñas Trlada, 1919 
. 3 , Bronce; 91x 73 x 80 cm 
so aferradas que se enrechocan con violencia. Los múscu- — ambrudeen Saarland-Museum 
los son sustituidos por un flujo de energías rítmicas. Sxarbriicken 
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«Desde 1912, he wnificado en una 
forma lo intangible: el espacio, la 
rranspavencia, la hz y el reflejo. Ello 
ha desembocado en la escnltara 
modera, junto zon la forma tón- 
cava (negatita).» 

ALEXANDER ARCHIPENKO 


Alexander Archipenko 
Soldado marchando, 1917 
Bronce; alwura: 1168 cm 

Colección privada 


«Mi pintnra-eseultura representa 
una correlación recíproca entre 
forma y color. Cada uno realza o 
disminiye al otro. Ambos eonceptos 
se hallan visual e intelecalmente 
unidos o contrastados.» 
ALEXANDER ÁRCHIPENKO 


Alexander Archipenko 

Medrano Il, 191 

Metal en planchas pintado, 
madera, vidrio y hule pintado; 
n6xs sx 7 cm 

Nueva York, Solomon R. Gugpen- 
hen Muscum 


Las masas volumáétricas siguen a las líneas de movimiento. 
En esta escultura, Archipenko se avanza al tipo de arte 
plástico expresivo que en 1919 Rudolf Belling liberará 
completamente del contexto antropomáórfico con su 
Tríada (pág. 431, abajo). 

Junto a estas esculturas que realzan los medios esti- 
lísticos del cubismo hasta lo expresivo y lo energético, 
existirá, a partir de 1912, una tendencia paralela hacia la 
formación de formas cóncavas y convexas, una estética 
del vacio mediante la cual, en palabras de Heinz Fuchs, 
ala plasticidad formal deviene tangible gracias asu 
matriz». Archipenko desarrolló su propia teoría sobre las 
formas complementarias, basada en la máxima de que 
cada espacio vacío produce su contraimagen imaginaria. 
Esta teoría queda perfectamente ilustrada en su Mujer 
caminando de 1912 (pág. 431), en la que por primera vez se 
limita a presentar la cabeza como una forma negativa. 
Otra conclusión trascendental extraída por Archipenko 
en 1912 de las Construcciones de Picasso (aunque es posible 
que la articulase al margen de ellas) queda demostrada 
en sus Médranos, marionetas articuladas, fabricadas en 
madera, cristal, láminas de metal, alambre, esferas, conos, 
cilindros y discos y activadas por pinturas policromáticas. 
Archipenko fue el primero en explotar totalmente las 
posibilidades del montaje y la coherencia formal. 
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Boccioni y la visión futurista 

La excepcional obra escultórica de Boccioni destaca 
entre la de los muchos artistas pioneros previos a 1914. Á 
los treinta y un años, y como artista que habla dedicade 
sus energías al ambicioso Manifiesto de los pintores fu- 
turistas (pág, 86), presentando una obra tras otra en el 
corto espacio de dos años, desvió su atención a la revoh 
ción escultórica. En abril de 1912, se publicó su Manifies 
10 de la escultura futurista. Entre el verano de 1912 y la pri- 
mavera de 1914, Boccioni creó unas catorce esculturas e- 
un período de trabajo incensivo. Cinco de ellas han so- 
brevivido y se conservan fotografías de otras siete. En 
cada una de ellas, el escultor abordó directamente los 
temas candentes de la época en el ámbito escultórico y 
ofreció una contribución fundamental para esclarecer 


el discurso existente por entonces en dicho ámbito. 
Algunas de ellas articularon un nuevo lenguaje formal 
para la escultura querepercutiría en el futuro lejano. 
Mientras Picasso, de la misma edad que Boccioni, fundó 
de nuevo la escultura en el seno de la pintura, Boccioni 
se dedicó a explorar sistemáticamente una nueva ruta 
personal en el ámbito exclusivamente escultórico. 

A partir de otoño de 1911, reconoció la prioridad del 
cubismo. Al mismo tiempo, fue consciente de hasta qué 
punto se podía servir de la generación e interpretación 
cubista para lograr sus objetivos. Sus críticas se dirigie- 
ron al estudio como torre de marfil, aislado del indus- 
trial, urbano y emocionante mundo moderno que, en su 
opinión, debía dar forma a la pintura y a la escultura. En 
su manifiesto anunció que figura y fondo debían ir uni- 
dos (los cubistas habían mostrado el camino) y que todo 
el entorno debía penetrar en la escultura. Boccioni fue 
respaldado por otro artista italiano, el sutilmente im- 
presionista Medardo Rosso, que había llegado más lejos 
que Rodin con sus escenas de calle y de jardín, en las que 
hizo intervenir al paisaje como un material frágil y en las 
que insertó grupos de personas hablando, pasajeros de 
autobús o lectores. Descrito por Joris-Karl Huysmans 
como un «escultor de la vida moderna», Rosso residió 
en París a parcir de 1889, donde captó momentos efíme- 
ros de escenas urbanas, cabezas de niños, movimiento y 
luz. Boccioni, que admiraba la continuidad del volumen 
y el espacio en sus esculturas a pequeña escala, debió de 
sentirse confortado al comprobar que sus propias aspi- 
raciones se reflejaban en la obra de un colega italiano, 
un rayo de luz en una tradición fosilizada. 

Sin embargo, la rapidez y facilidad de improvisación 
de Rosso no resultó ran interesante 2 ojos de este «escul- 
tor de la luz». En otoño de 1912, en su primera composi- 
ción Cabeza + casa+ luz, Boccioni combinó la verja de 
un balcón real como símbolo de la ciudad con la media 


figura convulsiva de sa madre. Poco después, en Unión 
de una cubeza y una ventana (pág. 434, arriba), coronó la 
cabeza de escayola con elementos de un marco real de 
ventana e insertó una crin de caballo en un ojo de cristal, 
Estas obras fueron precursoras de los ready-made que 
Duchamp presentaría un año después. Uwe Schneede 
acierta al describir estas composiciones, que hoy existen 
sólo en fotografía, como las primeras esculrras de mate- 
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Medardo Rosso 

Cabeza dorada. 1886 

Cera sobre yeso: altura: $8 "4 em 
Colección privada 


"El vostro Dumano ya 10 Es 10m capa 
razón muna forma inmóvil, ya ue 
muela es inmóvil y todo forma parte 
de las miúlerples improwsaciónes 
apresuradas del universo. 
MEDARDO Rosso 


Medardo Rosso 
Conversación en el jardin, 
hacia 1896 

Yeso; 358x665 x 41 cm 

Barzio, Musco Medardo Roswo 


«Finalmente, debemos insistir en 
que. en la escultesa, el arricta no 
debería dudar en emplear odo 
aquello que le permi alcanzar la 
reúlidad. No exaste uni rniedo rmás 
absurda que el temor a sobrepasas las 
fronteras de nuestro arte. 
UMBERTO BOCCIONI 


Umberto Boccioni 

Unión de una cabeza y una ven- 
tana, 1912-1983 

Yeso (destruida). Fotografía 
Milán, colección privada 


Umberto Boccioni 
Desarrollo de una batella en el 
ESPACIO, 1912-1913 

Bronce; 8 1x 803x397 cm 
Milán, Cívica Galleria d'Aste 
Moderna 


Página 435: 

Umberto Boccioni 

Formas únicas de la continuidad en 
el espacio, 193 

Bronce; 122x88'$x40cm 
Londres, Tate Gallery 


riales montados del arte moderno. En su manifiesto, 
Boccioni dio un paso más en esta dirección al afirmar: 
«Rechazamos el uso exclusivo de un único material... 
Afirmamos que pueden utilizarse hasta veinte materiales 
distintos en una obra para lograr una emoción plás- 
tica... vidrio, madera, cartón, hierro, cemento, crin de 
caballo, plumas, tela, espejo, luz eléctrica, erc.». 
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De un moda distinco, su Desarrollo de una botella en 
el espacio (f. abajo) presentalos rasgos de un manifiesto 
llevado a la práctica. La naturaleza muerta era un tema 
típicamente cubista. Con la disposición de la mesa, la 
bandeja, la borella y el vaso, Boccioni desafió a los cubis- 
tas en su propio terreno. Como todo futurisca, Boccioni 
rechazaba lo estático y lo armonioso en pro de la veloci- 
dad y el movimiento como metáforas de progreso y mo- 
dernidad. En esta Weltbild (concepción del mundo), el 
tiempo se convierte en una dimensión visible del espacio, 
lo cual explica por qué los fragmentos rotan en torno al 
núcleo vertical de una botella y por qué el interior de ésta 
está abierto y nos permite comprobar cómo las formas 
cóncavas y convexas, los vacíos y los rellenos se entrelazan 
con fluidez. También explica por qué la botella fija apa- 
rece como un abjeto en movimiento. La escultura es el 
modelo de un mundo en el que el «movimiento absolu- 
to» (la botella) y el «movimiento relativo» (los fragmen- 
tos satélice) se hallan intrínsecamente vinculados. 

Este contradiseño de la naturaleza cubista no satisfizo 
demasiado a Boccioni, que siguió indagando en la figura 
humana clásica al margen de que los iconoclatas futuristas 
considerasen un coche de carreras más bello que la Victoria 
de Samotracia. ¿Acaso no es el hombre dinámico impul- 
sado por la fuerza del viento desus Formas únicas de 
la continuidad en el espacio (f. derecha), con sus músculos 
alargados, sus articulaciones en forma de cojinete y sus 
elementos protuberantes y huidizos, una síntesis de 
la Victoria de Samotracia, del coche de carreras y de 
algún monstruo del futuro? ¿No es acaso un icono 
escultórico previo a la Primera Guerra Mundial, cuya 
fe en la era mecánica no tardaría en convertirse en 
una pesadilla? 
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«Una planeba elécrrica, de blunco 
acero resplandeciente, deleita al ojo 
más que cualquier estatuilla des 
nuda, rolorada sobre un pedestal y 
borrosoramente arreglnda para la 
ocdsión.s 

GIACOMO BALLA 


Giacomo Balla 

El puño de Boccioni, 1915-1917 
lreconsirucción de t956-1958) 
Bronce; Box 762x255 cm 
Colección privada 


Fortunato Depero 
Construcción le una joven, 1917 
Madera lacada; 41x 21 x 14 CM 
Rovercro, Museo Forrunato 
Depero 


Raymond Duchamp Villon 
Figura femenina sentada, 1914-1915 
Broncedorado; 733x22x 29 cm 
Colonia, Museum Ludw3g, 
Colección Ludwig 


¿Resultaba todo cste rorbelllino humano demasiado 
anatómico y poco cósmico al otro gran futurista, Giaco- 
mo Balla? ¿Se dirigía en su manifiesto, La reconstrucción 
futurista del universo, escrito en 1915en colaboración con 
Fortunato Depero, a Boccioni al afirmar: «Debemos 
hallar los equivalentes abstracios a todas las formas y ele- 
mentos del universo. Luego debemos combinarlos en 
construcciones escultóricas según dicte nuestra inspira 
ción»? ¿Sintetiza su escultura de 1915, El puño de Boecioni 
(f. derecha), realizada primero en cartón pintado de rojo 
y más tarde en bronce, esta declaración de intenciones? 

Los bocctos preliminares documentan paso a paso 
cómo la abstracción y reducción de la versión final 
derivó a partir dela figura de un corredor con los puños 
extendidos, uno hacia adelante y cl otro hacia atrás. Y sin 
embargo, al mismo tiempo, las curvas y líneas fulguran- 
tes se corresponden perfectamente con las «líneas de 
velocidad» de la esculturas de Balla basadas en coches, 
aviones, golondrinas en vuelo y órbitas estelares. Mién- 
tras Boccioni ancla los pies de sus figuras en bloques pe- 
sados, el Puño de Balla parece propulsado por un muelle. 
Esta escultura constituye, por tanto, un jalón impor- 
tante en la vía hacia la escultura abstracta y simbólica. 
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Frente a estas cfusiones, las esculturas policromadas 
de Fortunato Depero (£. abajo) parecen calmadas, sin ser 
estáticas. Al contrario, son esculturas fríamente equilibra- 
das cuya estructura constructora, colorido y encanto anif 
adencran el mundo delos juguetes en la escultura. 


Duchamp Villon y la mecanización del hombre 

El cambio de espectro del cubismo había aprisionado a 
la figura en un corsé rítmico -geométrico, Cortes, fisuras 
y planos dicraban el aspecto de la figura. La geomerría se 
convirrió en el vocabulario expresivo que puso en movi 
miento las partículas cubistas. La crítica más frecuente 
realizada al cubismo arremetía contra su naturaleza es- 
tática: siendo la forma más moderna de percepción, no 
respiraba el aire tempestuoso de la modernidad. Analiza- 
ba el mundo enel laboratorio del arte, mientras el mundo 
seguía viviendo más allá de los confines de las narura- 
lezas muertas. Realizaba análisis esenciales, pero aplicaba 
sus hallazgos indiscriminadamente a hombre y forma. 
Raymond Duchamp-Villon, hermano de Marcel Duchamp, 
iniciado en la rendencia de Rodin, descubrió en 1910 el 
cubismo y poco después la obra de Archipenko. No obs- 
tante, en la obra de Duchamp-Villon, el enfoque com- 
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positivo de estos artistas nunca tiende hacia la simplicidad 
rítmica, nunca proscribe la dinámica esculwural y presenta 
siempre una tendencia hacia lo psicológico y fisionó- 
mico, tendencia abandonada por muchos escultores de 
la época y que convierte a Duchamp-Villon en un retra- 
tista significativo. Las cabezas de Bardelaire (1910), 
Maggy (ig) y del Profesor Gasset (1918) no sólo ilustran 
un aumento progresivo de la abstracción, estereometría y 
surcado del cráneo, sino también una mayor intensidad 
de la mirada, que cautiva al espectador desde profundas 
órbicas oculares, ya sea a través de la distancia pétrea de 
los ojos de Baudelarre, de la fuerza idólatra de Maggy o de 
la brutal división de la cabeza de Gosseten una frente y 
nariz convexas y una parte inferior del rostro cóncava. 
Su análisis cubista culminó en las varias versiones de 
El taballo que Duchamp-Villon creó entre 1914 y 1918 (£. 
arriba), bajo la influencia manifiesta de Archipenko. El 
caballo nace a base de líneas recras, curvas, espirales, huecos 
y arcos. Se wata de un híbrido demoníaco de la mecánica 
rotativa y la naturaleza animal, de pistones y Órganos que 
se funden en una síntesis de energía escultórica pura. Du- 
champ-Villon, fallecido en 1918, fue posiblemente cl escul- 


tor más importante víctima de la Primera Guerra Mundial. 
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Es imposible ratisfacer las nevesi- 
dades del arte actual com los medios 
del pasudo. Queremos incluir en da 
esculewra cos queda esculirera 
menca antes habría aceptado. ¿Fal- 
lureras nosotras o do hará la escub 
MVA Mesta empresado 

RAYMOND DUCHAMP-VILLON 


Raymond Duchamp-Villon 
Caballo, 19t4 

Bronce; 150 x 97 x 153 cm 

Amberes, Opeoluchimuseum voor 
Becldhouwkunst Middelheim 


Vladimir Baranov-Rossiné 
Sinfonia 0.91, 1915 

Madera policromada, cartón pin- 
tado y cáscara de huevo molida; 
1611172 2x63 4cm 

Nueva York, The Museum of 
Madern Árt, Katia Granarf Fonds 


Vladsmir Baranov-Rossint 
Conctracrelicve, hacia 1913 
Ensamblaje. Madera y otros mare- 
riales; 13 x46 cm 

Colección privada 


«Esta es la siniestra figura ecora- 
zado del hoy y del mañana. No 
queda honanidad, únicamente el 
terrible munsono Erankenstein enel 
que nos hemos sramsfornado.» 
Jacon EPSTEIN 


Una nueva imagen humana para la era mecánica 
A partir de 1912, la imagen humana cambió, en especial 
en la escultura. En contraste con la tradición grecolatina, 
concentró visiones sintéticas de hombre, máquina y me- 
cánica. El abanico de posibilidades alcanza desde los 
alegres Médranos de Archipenko al violento paterismo y 
la deformación grotesca delos contormos orgánicos en 
los gigantes de acero de Boccioni, que rivalizan con el 
avión y el automóvil. Esra era la visión de Filippo Tomma- 
so Marinctri acerca del superhombre mecánico que se 
enfrenta al impacto de una velocidad omnipresente, 

En 1913, Jacob Epstein inició su robótica Perforadora 
(pág. 422), tocada con una visera y montada originalmen- 
te sobre un taladro, base cuya función fue reemplazada 
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funcionalmente por el brazo derecho mecánico en la 
versión definitiva, más sintética. Entre Jas costillas de su 
armadura de acero, recelaba a su propio heredero (¿más 
humano?): un caballero armado, minero y demonio del 
progreso. En 1914, El caballo de Raymond Duchamp-Vil- 
lor fundió la anatomía del caballo (símbolo para Boccio- 
ni de la ciudad naciente) y los elementos espirales y 
rotativos de una máquina. Carente de caballero y de 
movimiento legible, ésta es una criatura independiente 
en la que se condensa la energía espiral de un nuevo ser 
viral. Alberr Elsen señaló acertadamente que estas merá- 
foras traspasaban cl aura de la convención mitológica 
clásica y glorificaban eufóricamente al hombre y a la 
extensión de sus poderes mediante prótesis mecánicas. 


Incluso los Médranos de Archipenko, basados en un 
circo parisino y datados de 1913, son marionetas alegres 
situadas en algún punto inermedio entre un juguete de 
niño y un robot de madera: figuras ideales de una pobla- 
ción de marionezas eternamente lirmitada y mecánicamen- 
tccontrolable. La célebre Sinfonía n* 1 (pág. 438, izquierda) 
de Vladimir Baranov-Rossiné, realizada en madera de 
distintos colores, cartón pintado y cáscaras de huevo 
molidas, parece aportar una respuesta irónica en forma 
defigura musical compuesta de formas abstractas con el 
ritmo de una melodía rota y acordes disonantes. En 1921, 
el dadaísta Raoul Hausmann codificó en su Cabeza 
mecánica (E. arriba derecha) el Zeltgeisto «espiritu de 
nuestro tiempo» rejnante con una regla, un reloj, acceso- 
ros fotográficos, una matrícula y un cilindro tipográfico. 
El espiritu del tiempo era métrico. En 1923, con la cons- 
trucción en latón dela Escultura 23 (f. arriba izquierda), 
Rudolf Belling combinó la rigidez de la máscara con ras- 
gos técnicos, confiriendo, a tulo de ejemplo, a la cavi- 
dad crancal aspecto de plancrario. 


Del cubismo al mito de la naturalezas Lipchitz, 
Laurens y Zadkine 

La contribución de la Europa del Este procede de Rusia, 
Lituania y la monarquía del Danubio. El checo Oto 
Gutfreund trabaja temporalmente en París y esuno de 
los primeros en utilizar el primer cubismo de Picasso (f. 
derecha), El húngaro Joseph Csáky (pág. 442, derecha) lo 
convierte en un cubismo sintético, geométrico y aero- 
dinámico. Jacques Lipchitz (págs. 440, 441) fue el más 
apasionado y versátil de estos artistas pioneros, En 1913, 
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Radolf Belling 

Exculltura 23, 1923 

Bronce, parcialmente bañado en 
plata; q 521 9x3 50m 
Kaiserslauicemn, Pralzgalerio 
Kaiserslantern 


Raoul Hausmann 

Cabeza mecánica (El espiritu de 
MuUEsITO tICMPD), 1919-1920 
Madera, cuero, aluminto, latón y 
cartón; 325x 21x20CIM 

París, Mustc National d'Art 
Modera, Centre Georges 
Pompidou 


«Ll esculior realiza un rermto imá- 
ginario en el interior de un espatio 
rel y lesjenz el fTajo ale dos acomieci- 
mientos medionte la materializa» 
sión espacial.» 

Oro GUTFREUND 


Oro Gutfreund 

Viky (Cabeza cubista). 
hacia 191-1983 

Bronce; alrura: 33 crm 
Colección privada 
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a la edad de veinte años, llegó por segunda vez a París 
desde Vitna (Lituania). Bajo la influencia del cubismo, 
añadió angulosidad estructural a su simetría axial. Las 
formas enuctejidas y 1izomáticas insertan el espacio 
interior en los torsos y extremidades de sus esculturas. 
Sin embargo, sólo un año después, se empezaron a inte- 
grar soluciones más radicales. El paso de Picasso hacia l: 
estrucrura plana estableció las bases para las figuras 
prácticamente planas y arquitecrónicamente graduadas, 
ch las que predominan las líneas verticales. Posterior- 
mente, Boccioni, Duchamp-Villon y Juan Gris presen- 
taron una gramática más matizada. Á partir de 1917, las 
Bguras devinieron composiciones «huidizas» en las que 
interactuaban líneas rectas y curvas, cÓncavas y CONVeXas. 

Guitarristas, bailarinas y bañistas sirvieron de pretex- 
to al artista para explorar las posibilidades de un moví- 
miento rítmico mediante formas orgánicas y cristalinas 
armonizadas. En losaños veinte, Lipchitz resumió esta sín- 
resis mediante la reducción emblemática a una serie de 
signos corpórcos de encreía concentrada. Al principio 
abstractos y cada vez más orgánicos, los surcos confluye- 
ron en un flujo más amplio e importante. El ritmo se 
salentizó hasta derivar en una expresividad contenida, 
situándose el punto culminante de la escultura genuina- 
mente cubista más allá del patrón formalista. 

Tras 1925, Lipchitz se escindió del cubismo. El flujo 
de procesos de crecimiento orgánico sustituyó a la des- 
composición analítica. Las estructuras formales adquiric 
ron una dualidad que les confirió una fuerza simbólica 
enteramente generada por su originalidad plástica. La 
Gran Esgura, con sus mágicos ojos cilíndricos, se present: 
ante todo como un idolo, una progresión contundente 
de formas polarizadas que encuentran su refugio en una 
cabeza ovalada. Las ansiciones metamórficas entre hu 
maño, animal y vegetal en temas como Madre e hijoo La 
parejarerrotraen los motivos a un fundamento arqueripi 
co. En lugar de realizar ejercicios formales con arlequine 
guitarristas, Lipchitz. comenzó a abordar los remas existen 
ciales que lo ocuparían durante medio siglo, Entre ellos 
se cuentan cuestiones humanas ran fundamentales como 
la polaridad delos sexos, la fertilidad y el confliceo, tal 
como se reflejan en la mitología judía y clásica. 

En losaños treinta, Lipchirz creó figuras ondulantes d 
exuberancia barroca. Durante la Segunda Guerra Mun- 
dial, la angustiosa consciencia de la persecución judía 
convirtió sus figuras en criaturas desgarradas y monstruo» 
sas. Barrotes de jaulas surrealistas devoraron el espacio 
envolvente con dientes afilados. Tras la guerra, su pate- 
tismo latente se convirtió en un credo estilístico cuyo 
drama quedó sublimado en el patetismo dela forma. 

Al mismo tiempo, entre todos los escultures que ha: 
atravesado el cubismo, Lipchirz es el único que ha incer- 
venido por segunda vez en la historia de la escultura. 
Sus obras cubistas ya habían sido excepcionales por la 
audacia de su tratamiento abstracto del espacio. A parti 
de 1928, redujo el volumen de sus Músicos y Cabezas a 
bandas estrechas y serpentinas que dibujan arabescas de 
hirmas en el espacio; simbolos corporales bíblicamente 
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Jacques Lipchirz 

Figura, 1926-1930 

Bronce; 210 x 100 x 300 ¿mm 
Nieva York, The Muscum of 
Modern Árt 


Jacques Lipchitz 
Mujer con guirarra, 1927 
Bronce; altra: 35 cm 
Colección privada 
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Pigina 440: 

Jacques Lipchirz 

Bañista MÍ, 1917 

Piedea; aburra: Y cm 

Merion (PA), Barnes Foundation 


«De yepente descubri que el mole 
enla eseitivra lo eran la dnz y la 
sombra, Vobontn el luz, En uma 
escultura suavemente vedomdenda 
o curvilinea, la luz sesbula porta 
superficie y disminaye o destruye 
el semielo ee vobimen, el sentido yr3- 
dimensional. Ciutneo las formas de 
la escultura son angulosas, cuando 
lasupofiticatá interrumpida por 
IMterpenetraciones y contrastes pro- 
Junrelos, la lvez puede elestacar Jas 
verdaderas cnabidado esculibricos.» 
JACQUES LIPCH CT 


Henri Laurens 

Guitar, 194 

Chapa pintada; alrura; 43 cm 
Colonia, Muscum Ludwig, 
Colección Ludwig 


Ossip Zadkine 

Madre e hijo 

(Formas y Juz), 1918 

Mármol; $8 "4x50x 167 cm 
Washingron. Hirshhom Muscum 
and Sculpture Garden, 
Smithsonian Institution 


Joseph Csáky 

Cabeza, Nl4 

Piedra; 39x20x 21 "5 cm 
París, Musée National d'Art 
moderne. Centre Georges 
Pompidou 


difuminados cuya excentricidad se anticipó a las escultu- 
ras metálicas de González. Lipchitz aporta una solución 
esencial para el aspecto central de la segunda década, es 
decir, para el flujo del espacio en el volumen. A pesar de 
haber mantenido una estrecha amistad con Braque des- 
de 19m, el escultor francés Henri Laurens no entró a for- 
mar parte de la vanguardia escultórica hasta 1914 Ó 1915. 
Sus primeras construcciones —dos payasos de madera 
darados de 1915 (pág. 418)- derivan de los frágiles y cló- 
nicamente trabajados Médranos de Archipenko. No obs- 
tante, la búsqueda de armonía clásica y vitalidad sensual 
de la obra de Laurens llevarían al artista a alejarse de los 
híbridos finámbulos y las simetrías abstractas. Más que 
radicalizar los elementos formales, Laurens los transpuso 
a composiciones equilibradas y extrañas. 

Hasta 1919, Laurens produjo el contrapunto escultó- 
rico más convincente a la pintura cubista mediante sus 
naturalezas muertas con instrumentos musicales, bote- 
llas y frutas, así como mediante sus figuras y cabezas que 
evocaban a naturalezas muertas alargadas verticalmente. 
La apertura cilíndrica de la guitarra que Picasso habia 
empujado hacia el exterior se convirtió en leitmorivde lo 


que puede considerarse como un eco tardío de la másca- 
ra grebe africana que había tenido un impacto conside- 
rable en la escultura moderna. Durante esta fase, la 
escultura de Laurens se vio influida por la pintura, como 
demuestran su destacada uniformidad, los ángulos cris- 
talinos, los planos superpuestos y las modulaciones rít- 
micas de sus obras. Sus construcciones, la contribución 
más pura a la escultura del cubismo sintético, continuar- 
on siendo relieves apreciables desde un solo ángulo. 

Sin embargo, Laurens, escultor integro, se atrevió a 
iraún más lejos, apartándose de los contrastes materia- 
les, la uniformidad y la frontalidad. Hacia 1917, trabajaba 
ya con piedra y exploraba el bloque como un núcleo 
escultórico integral. La intervención de cubos, aristas, 
esferas y líneas onduladas estructuran el bloque, sin 
diseccionarlo. Estas nuevas esculturas poseían una pre- 
sencia absorbence, La simplificación delos ritmos cubis- 
ras originó una materialidad sólida o una solidez mare- 
rial que fue tornándose más redondeada, móvil y excén- 
trica en el trancurso de los años treinta. 

El nuevo Laurens poscubista se convirtió en uno de 
los escultores más grandes y destacados de la forma fe- 


442 ESCULTURA 


1ÁSCA- 
side- 

L 
como 
¿Cris- 
s rít- 


menina en el arte moderno. Únicamente Picasso consi- 
guió superar la enorme vitalidad de su Homenaje a la 
mujer. En los años treinta, confirió a los volúmenes 
masivos y a los cuerpos móviles un movimiento de una 
alegría lúdica y la ligereza del baile. A partir de entonces, 
Laurens prefirió trabajar cn bronce, un material más 
versátil y brillante que la piedra. Sus contorsionistas e 
histriónicas ninfas y bañistas son arravesadas por el es- 
pacto. Estas voluptuosas y gráciles diosas de la ferrilidad 
despertaron del sueño pétreo en que las sumió la tradi- 
ción clásica mediterránea para enfrentarse ala vida con 
sus curvas melódicas, En ellas confluyen la viralidad y la 
inmutabilidad de los entes míticos. 

El joven ruso Ossip Zadkine (pág. 442 y f. inferior) 
llegó a París en 1909. Era, por naturaleza, un escultor 
más elemental, lírico y expresionista queanalítico, he- 
cho que lo condujo, desde sus orígenes, a la forma del 
bloque y que además explica por qué utilizó una y otra 
vez el tronco de madera como base sólida para sus 
figuras. A posteriori, puede parecer, junto con Barlach, 
el único escultor de la modernidad clásica que trabajó 
sobre todo con madera. Es precisamente en este medio 
donde encontramos sus obras más puras y poderosas. 
Se trata de figuras vertigionsas, de contornos cerrados, 
cuya anatomía parece rallada y surcada desde fuera, y 
que sín embargo está sutilmente moldeada. Sus figuras 
femeninas presentan una gracia y sensualidad que 
parece otorgar vida a la madera. ¿Convierte todo elo 


a Zadkine en un tradicionalista noble emancipado del 
ideal clásico? 
Sus semifiguras cubistas creadas alrededor de 1920 


conservan también un núcleo sólido. Incluso cuando 


Zadkine encierra (gidamente el cuerpo en un marco 
formal, de ángulos geométricos y huecos cóncavos, su 
única incención es marcar la superficie, Las Ásuras, 
ángulos, esquinas y distorsiones ayudan a consolidar y 
realzar la expresión emocional. Toda la profundidad 
estructural de la que carece su versión exteriorizada del 
cubismo, la gana en fuerza de expresión. Resulta por ello 
lógico que Zadkine fuese uno de los primeros en tomar 
una dirección artística más curvilínea y orgánica tras 
1920; eso sí, al hacerlo, Zadkine conservó la libertad 
cubista de combinar diversos puntos de vista y de com- 
pensar las formas cóncavas con formas convexas (para- 
digma de Archipenko). 

¡Alrededor de 1930, además de sus desnudos, Zadkine 
comenzó a producir grupos escultóricos congelados, de 
surcos profundos, movimientos barrocos y contornos 
esculpidos, un eclecticismo dicótomo y sobrecargado 
cuya ambición se diluye en una plétora de formas ondu- 
lantes. El monumento de Rotterdam La ciudad en ruiñas 
(£. Izquierda) essu obra de madurez más sobresaliente, 
En este lamento, un gigante anguloso, doblegado por el 
dolor, cae rendido por la: enorme herida que constituye 
el espacio invasor. En esta obra, una de las pocas conlron- 
taciones importantes del arte moderno con la guerra, 
cubismo y expresionismo vuelven a confluir. 
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«Incluso cuando describo un movi- 
miento, lo que busco es estabilidad. 
Disbho movimiento no interrumpe 
da expresión de nmoquilidad que mi 
estatua debería bransrmisiros 

HENRI LALRENE 


Henri Lanrens 

Sirena, 1945 

Bronce; 17 x77 em 

Mannheim, Sridtische Kunsthal le 


Mannhcim 


Ossip Zadkine 

La ciudad en ruinas, Monunento 
para Rauerdam, 1948-1953 
Bronce:aleura: 677 m 
Rotterdam, Sebiedamse Digk 
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La construcción del mundo 


Rusia: monumentos y la cultura de los materiales 
Hasta mediados de los años veinte, la revolución de las 
artes plásticas se concentró predominantemente en el 
centro neurálgico de París, a excepción, por supuesto, de 
Boccioni. Escultores como Lipchitz, Laurens, Zadkine, 
Gutfreund y Csáky eran más hijos del cubismo que de sus 
padres fundadores. Esta vez, la segunda influencia fun- 
damental no emergería en París, sino en Moscú. Fue allí 
donde los progresos en el campo desde 1914 y 1915 (algunos 
apasionadamente nacionalistas) adquirieron un dinarmis- 
mo propio. Fue allí donde la interrupción del contacto 
con París resultado de la Primera Guerra Mundial condu- 
joal establecimiento de nuevas estrategias y paradigmas. 
Fue allí donde la historia formal de la escultura moderna 
se fundió por fin con los profundos cambios sociales y 
políticos operados por la Revolución de Octubre de 1917. 
Si bien el rérmino constructivismo se emplea para 
designar los amplios dominios del arte ruso de entre 1915 
y 1925, en realidad Moscú experimentó una rápida sucesión 
de movimientos artísticos bajo el nom de guerre de futu- 
rismo, que iban desde la cultura de los materiales de Tat- 
lin hasta el suprematismo esotéricamente cósmico de 
Malevich o el productivismo de bienes industriales de 
consumo. La concepción de Tarlín sobre el «material real 
en un espacio real» se opone abiertamente al idealismo de 
Malevich, El Lissitzky y Gabo. En realidad, en el sentido 
estrictamente histórico, los verdaderos constructivistas 
sereducían a unos veinte artistas y teóricos jóvenes que 
crearon un «grupo de trabajo constructivista» en el seno 
del Instituto de Cultura Pictórica de Moscú (Injuk) y 
realizaron una exposición conjunta en mayo de 1922. 
Fueron ellos quien acuñaron este término. No obstante, 
para mayor simplicidad, en el presente volumen se emplea 
laacepción no histórica del concepto «constructivismo». 
En esta prolífica escena artística, los «ismos» se suce- 
dían a un ritmo desenfrenado. Ninguno de sus portavoces 
poscía formación escultórica; para la mayoría de ellos, los 
relieves, esculturas y objetos no cran más que un mero 
intermezzo entre la pintura y la escultura, entre el diseño 
de decorados teatrales y el diseño revolucionario. Precisa- 
mente este aspecto distingue su obra de la continuidad 
dela obra de los artistas rusos emigrados a París. Y, sin 
embargo, en un sentido más amplio, los construcrivistas 
crearon esculturas más radicales que cualquier otra ten- 
dencia de la época. Lo que concibieron como una búsque- 


da fundamental, como una preparación para produccio- 
nes más útiles edificios, quioscos de propaganda, mobi- 
liario convertible constituye el amanecer de una escul- 
tura abstracta y totalmente estructural, organizada en 
torno a una base conceptual. Los artistas rusos de la 
época hicieron flotar asus esculturas en una especie de 
corcografía erérea y minuciosamente compuesta en un 


espacio ingrávido. Fue un arte de «aviadores» cuya fe en 
el progreso revolucionario y la capacidad de compensar 
una carencia tecnológia real no conocía límites. 

En 1920, Gabo afirmó en su Manifiesto realista: «Con 
la plomada en nuestra mano, estos ojos tan precisos como 
una regla y la mente ajusrada a un compás, construimos 
nuestra obra como el universo construye la suya, como cl 
ingeniero construye un puente y como el matemático for- 
mula sus órbitas». El origen de toda construcción rate- 
mática, técnica o racional y de toda estructura lineal y 
precisión de la ingeniería cabe buscarlo en Rusia. Gran 
parte de estas obras, destruidas tras el advenimiento del 
cstalinismo y reconstruidas bajo un realismo doctrinario, 
sólo nos ha llegado a través de forografías o reconstruccio- 
nes. Sin embargo, el macerjal recopilado permite recapi- 
tular un momento capital en la historia reciente del arte. 
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Mináquina se constnye swbre el 
principio de utilizar formas vivns y 
orgánicas. La observación de dichas 
Jonmas me condujo a la conclusión 
de que laz formas más estéticas son 
las más económicas. En este respecto, 
el arteconssre en orabajar con la 
forma del maserial » 

VLADIMIR TATLIS 


Vladimir Tatlin 

Maqueta para el monumento 

ala Tercera Internacional. 1919 
Madera, ntcro y usisral; 

4420 CM x JOD CM 

Foro del estado ongiral. Antigua- 
mente en Moscú (desmuida) 


Vladimir Tatlin 

Maquera para el monumento 

ala Tercera Íntermacional, 1919 
(reconsarucción de 1979) 

Madera, acero y cristal; 420 300 Gh 
París, Musée Nañanal d'Art 
Moderne, Centre Georges 
Pampidan 


Vladimir Tadin 

Maquina voladora «Letatlin», 1932 
Reconstrucción de Jismgen Steger, 
Kassel, 1991 

Francforudel Meno, 
Lufthisronscho Gesellschaft am 
Plughafea Franidurcam Main 


Vladinúr Tatlin 

Contrarrelieve azul, hacia 19L4 
Maderas diversas, mera), cuero, za 
y pintura al temple sobre panel de 
madera; 79 $x 44%? "3 cm 

Berlin. Berlinische Galerie (cedido 
por una colección privada) 


Tatlin: contrarrelieve, monumento y máquina 
voladora 

Vladimir Tadlin (págs. 444-447) se sitúa en el origen de 
la escultura moderna rusa, dado que los rusos emigrados 
a París siguieron la vía del arte occidencal. Como Male- 
vich (pág. 160 y siguientes) lo cs para la pintura, Tadin es 
uno de los padres de la escultura moderna. Por supuesto, 
Tarlin visicó París, sí bien su legendario encuentro con 
Picasso no tuvo lugar hasta febrero de 1914, contrariamen- 
tea otras dataciones erróneas. El pintor progresista regre- 
só a Moscú como constructor de relieves. A partir de 1914, 
su prolífica producción conforma una respuesta crítica 
consistente en una serie de ensamblajes de metal, made- 
ra, yeso, cartón, asfalto y masilla, que pronto adaptacian 
la forma de urelieves de esquina» suspendidos en el aire, 

La similitud de sus primeros trabajos con las natu- 
ralezas muertas de Picasso es engañosa. El objetivo de 
Tatlin no era restaurar la fisura entre representación y 
realidad, por lo que pronto abandonó toda referencia 
asociativa a botellas, periódicos o guitarras. Creó sus 
relieves directamenne a partir de la faktura (palabra clave 
en cl arre moderno ruso) de los materiales, su lenguaje 
vital y sus caracierísticas específicas: color, brillo, estrue- 
tura, peso, solidez y elasticidad. De acuerdo a su teorla 
que dictaminaba la búsqueda de los condicionantes de 
la forma en el materia), Tatin se dedicó a doblar chapas 
metálicas, modelar yeso, romper cristales y censar alam- 
bres. Tadin exploró, contrastó, compuso y construyó 
cada material de acuerdo a sus cualidades naturales. 

La manera en que este antiguo marinero manejó la 
madera, el alquitrán, los nudos y los tornillos está más 
relacionada con el arte de un constructor naval que con 
las técnicas escultóricas tradicionales. Ello lo aleja tanto 
de la pintura transgresiva de Picasso como de la fusión 
hombre-máquina de Bocctoni. En su obra rechaza todo 
vestigio de referencia e ilusión, planteando cada escul- 
tura como una entidad perfecra y una estructura com- 
pleta dentro de sus propios límites. La alternacia de cle- 
mentos de tensión, curvatura y anclaje, de superficies 
mates y brillantes, de cualidades táctiles diferentes y de 
huellas de uso de sus relieves obligan al espectador, 
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como afirmó El Lissitzky en una conferencia de 1922, a 
«reorganizar el sentido visual en función del tacto». 

El propio Tarlin concibió su «cultura de los materia- 
les» como inmersa en la tradición iconoclasta soviética 
de señales de colores vivos, de páginas de periódico ilus- 
tradas y de rótulos de tiendas, en oposición a la tradición 
ilusionista del arte occidental. Su amigo, el pocta Victor 
Mliébnikow, había explorado previamente la presencia 
Íísica de las palabras frente a su significado semántico. 


Tarlin fue uno de los primeros en pronunciarseincon- Vladimir Tadin 
dicionalmente a favor dela Revolución de Octubre tras a E 
1917 y en reorientar su potencial creativo. Su maqueta 18x 71 cm 
para un Monumento a la Tercera Internacional (presentada a era nu 
a Concurso) constituye una formidable utopía a medio 
camino entre arquitectura y aparato, entre edificio gu- 
bernamental, organismo social y símbolo vehemente de 
progreso (págs. 444, 445). El proyecto constaba de una 
estructura de acero en forma de espiral de unos 300 
metros de altura, en la qué se insertaban un cilindro, un 
cono y un cubo, Estos tres cuerpos debían albergar el 
Parlamento, el Ejecutivo y la oficina general de informa- 
ción y propaganda respectivamente, reflejando los órga- 
nos de decisión reales de la joven República soviética. 

Tarlin plancó que cada cuerpo rotase en torno asu eje a 
distintas velocidades: así, el Parlamente lo haría a un rit- 
mo de una vezal año; el ejecutivo una vez al mes, y la ofi- 
cina de información y propaganda, una vez al día, inte- 


2,2 
: grando con ello la política en un ciclo cósmico superior. 
:eria- Este atrevido diseño, sin duda calificado de irrealizable a 
ica su presentación en 1920, anunciaba la reivindicación del 
ilus- arte de participar en la definición de la nueva sociedad. yo 
He » Vladimir Tatlán 
lición Relieve de esquina, 1915 (recons- 
ictor Rodchenko y los constructivistas del Injuk trucción de 1979) 
En un primer momento, nada garantizaba la col no oy aleleios 
la ' eli papids - d as n a 24 7883 124x76'2 cm 
20 a boración entre artistas y revolucionarios. Tras los acon- Londres, Annely Juda Fine Art 


De cualquier modo, sería tendencioso resaltar M v ] 


únicamente el poder expresivo inherente del material. 
Hubertus Gafiner acierta al dudar sobre la suposición de 
que Tatlin considerase las propiedades del material abso- 
lutas. El arco curvado y Ja elasticidad de la curva vibran 
con el ritmo de un proceso vital de crecimiento y crean 
un contrapunto real a la divina línea blanca y recta» 
(Alexander Samayalin) venerada por los constructivistas 
del Injuk más jóvenes y fascinados por la tecnología. 

El trabajo de Tatlin se centró más en la exreriorización 
de la uconsutución interna» de los materiales que en su 
reforma mediante la regla y el compás. Incluso su máqui- 
na voladora Lezatlin (pág. 446, arriba) se basa más en una 
concepción orgánica y rítmica del vuelo que en una 
explicación mecánica de éste. Por ello, calificar a Tarlin 
de «artista mecánico» resulta erróneo. Su obra realza las 
energías biodinámicas de los materiales, así como sus 
cualidades estructurales. 

Los materiales reales se sitúan en un espacio real. 
Aquí yace una innovación fundamental, reconocida por 
sus contemporáneos rusos. La Guitarra de Picasso y la 
Botella de Boccioni funcionan dentro de su propio espa- 
cio restringido. La botella se alza sobre un pedestal. En 
cambio, los relieves de esquina (f. arriba y derecha) de Tat- 
lin se sostienen sobre un alambre tensado a modo de 
extrañas máquinas voladoras equilibradas en torno a un 
núcleo gravirativo, Sus relieves no atraen al espacio sobre 
sí, sino que dependen de él; no unen el espacio con nin- 
gún eje ideal, sino que lo adoptan tal como es. Tarlin se 
aleja más resueltamente que sus contemporáneos de la 
tradición de la escultura situada sobre un pedestal. 
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Alexander Rodchenko tecimientos de octubre de 1917, los victoriosos bol- 
n sal . 2 

o id cheviques desconfiaban tanto de la condición burguesa 

Contrichapado pintado y alambre; — del arte como la vanguardia arcística desconfiaba de los 

85:85: 933 cm ataques bolcheviques a su autonomía. ¿Qué papel descm- 

Colección George Costakos o A . > 

(Ar Co. Ltd.) peñaria el artista en el futuro gobierno del proletariado? 
¿Sería campletamente prescindible? El momento crucial 
(ue resultado de una grave crisis de legitimación que se 
prolongó hasta 1920. Tan sólo cuando la revolución polí- 
uca se difundió como una revolución «eléctrican 
e industrial, se atribuyó a los artistas un nuevo papel. 

El Lissitzky 


Espacio «Prouns paca la Gran 
Exposición de Arte de Berlin, 1923 
(reconserucción de 1965) 

Madera lacada en diferentes 
colores; 320 x 365 x 365 CID 
Enndhoven, Seedelyk Van Abbe 
Museu 
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Al principio, se replanteó la utilidad de la pintura. Tec 
cos influyentes se oponían abierramente a las obras de 
Malevich, proclamando que el objetivo del arte no de 
ser ningún idealismo, sino la creación de un «objeto n 
serial» por parte del obrero. Ello impulsó una evolucie 
hacia cl objeto tangible y tridimensional en el que el a 
bado técnico y estético debía sustituir a la industria. 

Á pesar de conservar su feen el arte, el Montmento 
Tadlin servirá de caralizador. Hacia 1920-1921 un 1úme 
creciente de arristas vanguardistas había comenzado : 
adoptar la nueva dirección. En Moscú, el grupo Injuk, 
célula germinal del posterior «arre productivistan, ana 
zaba la relación entre composición y construcción. Li 
dados lanzados favorecen al Constructivismo, términ 
que a conuinuación analizamos en detalle, 

Alexander Rodchenko (£. izquierda) fue el teórico 
portavoz, Tras haber demostrado una vez más con su: 
pinturas total mente negras de 1919 lo que Varvara Ste] 
nova describió como «pintura, nada más que pintura» 
Rodchenko anunció en un ensayo sobre La línea de £i 
les de ese mismo año que: «El color ha muerto en el 
negro... ¡Dejemos también morir a la pincelada!». El 
siguiente paso condujo de la composición Jincal a la 
construcción de estruciuras lineales en el espacio. Di 
cambio tuvo lugar a finales de 1919, cuando el artista s 
unió a la Comisión para la Síntesis de Pintura, Escule 
y Arquitectura. Rodchenko diseñó entonces quioscos: 
propaganda excéntricos como contribución personal 
la revolución bolchevique. Entre finales de 1920 y príis 
pios de 1ga1, creó seis construcciones de cartón susper 
didas y realizadas a partir de figuras geométricas com 
círculo, cl triángulo y el hexágono, cortadas con- 
céntricamente hacia cl interior. En estas transposicio 
de figuras bidimensionales a entidades tridimension: 
antiindividuales y reproducibles, que seguían una lóg 
geométrica totalmente inmanente, masa y materialid 
se funden en un movimiento ¿gal y en reflejos lumnino: 

Rodchenko intensificó el senxido de ingravidez q| 
úpificó las primeras contribuciones rusas al arte 
moderno. Es posible que algunos vean en estas figura 
los primeros móviles, Otras esculturas, suspendidas: 
métricamente en relación a arquitecturas co forma de 
torre, exploran las posibles combinaciones de módul 
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gcométricos. Únicamente Karl loganson, otro miembro 
del Injuk, consiguió una construcción sistemática ab- 
solutamente lógica y de coherencia similar con sus híbri- 
dos de barras de acero y cuerdas de tensión. Sus (hoy 
desaparecidos) Estudios de equilibrio se cuentan entre los 
experimentos más radicales y concluyentes de esta fase 
de experimentación del arte productivista, siendo a la 
vez esculturas ideales de líneas rorundas y maquetas 
analíticas para objetos útiles y adaptables. 

Otros miembros del Injuk se interesaron más por la 
apariencia técnica que por el invento práctico. A título 
deejemplo, los hermanos Vladimir y Georgi Stenberg, 
cuando apenas contaban veinte años, realizaron estruc- 
turas mecánicas reminiscentes de aparatos propulsados 
por hélice, grúas y postes de señales. Constantin Medu- 
nezki transpuso la estética de los materiales de Tadlin a 
un contexto espacial gescual y tecnológico. No obstante, 
para muchos de estos jóvenes artistas la exploración 
escultórica no era más que un breve paréntesis antes de 
iniciar carreras de éxito diseñando decorados de teatro, 
stands de ferias, diseños industriales y tipografías. 


«Estaciones de tránsito entre la pintura y la arqui- 
rectura» 

¿Marcaron todos estos factores, al menos durante un 
tiempo en Rusia, el final de la escultura moderna, cuya 
historia suele considerarse paralela a la historia de su 
autonomía? Á partir de 1922, el concepto de escultura 
constructivista fue exportado por artistas emigrados 
como Katarzyna Kobro, Naum Gabo y Ántoine Pevsner 
a Varsovia, París, Londres y Estados Unidos, donde 
amplió fronteras más allá de la Unión Soviética. Sin 
embargo, incluso en Moscú se experimentaron otras evo- 
luciones considerables. Los destacados logros se situa- 
ban casi invariablemente en el campo de tensiones entre 


la pintura, la escultura y la arquitectura, un área que El 
Lissitzky describió como «estaciones de tránsito entre la 
pintura, la escultura y la arquitectura». Gabo calificó su 
obra anterior a 1924 de un «intento por unificar los ele- 
mentos escultóricos y arquitectónicos». 

Por ello, no resulta sorprendente que los extraños 
quioscos de propaganda, las ribunas para mítines, los 
stands para ferias comerciales y los decorados de los des- 
files socialistas, que presentan un interés adicional como 
obras escultóricas, fueran creados generlamente por pin- 
tores y artistas gráficos como Rodehenko y Gustav Klu- 
cis o arquitectos como Natán Áltmann y los hermanos 
Vasnin. Estos artistas crearon su propio estilo de escul- 
tura arquitectónica, un estilo que Sjah Armajani adop- 
taría y desarrollaría cincuenta años después. 

Nisiquiera el pintor Malevich, ferviente rival de Tat- 
lin, había conseguido solucionar el problema. Si el 
mundo no figurativo de la pintura suprematista secom- 
pone de rectángulos, triángulos, cuadrados, cruces y cír- 
culos, ¿qué ocurre cuando su geometría plana se traslada 
al plano tridimensional? ¿Qué ocurre cuando sus formas 
abstractas se adaptan al espíritu y a la ideología de una 
época y se aplican a un objetivo práctico corno la arqui- 
tecrura? En 1919, Malevich planteó este problema al pin- 
tor, diseñador gráfico y arquitecto El Lissirzky 

Ese mismo año, Lissitzky comenzó a trabajar en sus 
pinturas Pron (término que significa aproximadamente 
«proyectos para la confirmación de lo nuevo»), que 
continuaría hasta 1924 (pág. 168). Los proyectos consisten 
en diseños axionométricos de ciudades imaginarias, de 
situaciones urbanas vertiginosas, de bloques de viviendas, 
plazas y calles y de niveles interrelacionados en una dia- 
gonal dinámica desprovista de todo vínculo con el suelo, 
como si las formas de Malevich hubiesen sido transferi- 
dasal plano tridimensional. 
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Katarzyna Kobro 
Composición espacial. 1929 
Acero soldado y pintado, 
40x 40x 64 tn 

Lódz, Muzcura Satuki 


«La construación es el requisito 

mudeno para la organización y el 

uso utilitario del marerials 
ALEXANDER RODCHENKO 


«Dro tomiernza en da superficie, 
aviar bacia la muguera espacial y, 
deabí, ala contracción de todos los 
vbjeros de da vida cotidiana. En este 
respecto, Prorwr ma smís allá de la 
pray tusdosisas y vés alla delo 
máquina y el ingenio, pasa a 
estructu el espacio y fragmento, 
sirviéndose de elementos de todri das 
dimensiones, y EONSIA YE UNA PUEDA 
Jicura de la naturaleza, versatil 
anque oi forite. a 

EL LissiríkY 


«En la escultura antigua, la lua no 
senín cabida en la obra. Pero en la 
obra de Gnbo y en mi oban, da luz y 
lusembra penesran en el interior de 
la esiduera, absorbiéndola como 
una esponja. 

ANTOINE PEVSNER 


Antoine Pevaner 

Retrato de Marcel Duchamp, 1926 
Celuloide sobre vine; 94"3x 651 cm 
New Haven (CT), Yale University 


Art Gallery 


VladislavStr20miñski 
Arquireción suprematista, 192) 
(reconstrucción de 1979) 
Madera pintada; 39x36x 38cm 
París, colección privada 


En 1923, Lissitzky instaló una «sala de exposición» en 
la «GroÑe Berliner Kunstausstellung» (Gran Exposi- 
ción de Arte de Berlín), donde sus Prownsinvadicron el 
espacio envolvente cn forma de esferas, cubos y barras, 
aportando cl ejemplo más concluyente de entorno cons- 
wuctvista (pág, 448). En comparación con sus complejos 
y visionarios Prowrs, el famoso proyecto de Estribanubes 
que diseñó en 1924 como una urbanización de rascacie- 
los para ocho entornos moscovitas resulta relativamente 
convencional y puede representar un paso atrás. 

Los Prosms vinculan los estudios tridimensionales de 
Malevich. A pesar de no ser escultor, la importancia que 
concedía a la presencia física real de una obra le llevó a 
crear al menos serenta Arquitectones entre 1922 y 1929. 
Eran construcciones oníricas de ángulos cubistas y planos 
escalonados horizontalmente similares a catedrales y 
grandes extensiones de edificios de oficinas de estructuras 
voladizas. Pueden entenderse como maquetas intelecrua- 
lez inmaculadas de lun universo «no figurativo» insertado 
en el seno de un mundo material. Tal vez sólo fuc un paso 
vacilante hacia la ideología del momento, que abogaba 
por las ideas aplicadas, pero es seguro que no fueron con- 
ccbidas para ser realizadas. Poco después, el destacado 
teórico y artista vanguardista polaco Vladislav Strzemiñ- 
ski (£ derecha) redujo esta prolífica fuga hacia lo «unita- 
río» a unos cuantos bloques sólidos y perfectamente 
direccionados, alos que también llamó Arquitecrones, 

La esposa de Strzemiñski, la rusa Katarzyna Kobro, 
quien se insraló en Polonia en 1924, fue uno de los raros 
ejemplos de escultor genuino entre los muchos pintores 
y arquitectos del constructivismo. Kobro concibió un 
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concepto para la escultura basado en la obra de Male- 
vich, Sus composiciones suspendidas de fibra de vidrio, 
madera y metal confirieron al lenguaje suprematista 
poesía y transparencia. Sus Esculturas espaciales y Compo 
siciones espaciales (pág. 449) activan y modulan el espacic 
envolvente, ororgándole ritmo con ayuda de sencillas 
superficies planas o Curvas. 

Si bien la noción de que la «esculutra penetra en el 
espacio y el espacio penctra en la escultura» no era no- 
vedosa de los años veinte, nunca antes se había realizade 
de manera tan fundamental, natural ni armoniosa. Gra: 
cias a la adopción de la sección áurca y de la secuencia 
matemática numérica Fibonacci (3, 5, 3, 13...) y al equilt- 
brio tenso de las relaciones entre plano y línea, limitada 
2 colores primarios o a blanco y negro, por todas sus 
bases arquitectónicas, sus esculturas se cuentan entre la 
obras autónomas más puras producidas 
porel constructivismo. Cabe destacar que no fueron el; 
boradas en Rusia, sino wasemigrar a Polonia, 


La Internacional constructivista 

En 1921-1922, el constructivismo ruso experimentó cam- 
bios fundamentales. Los artistas productivistas se or- 
ganizaron y sesumieron en compañías industriales. En 
1922, la Nueva Política Económica (NFC) abrió a la 
Unión Soviética hacia Occidente y el Comisariado par: 
la Educación del Pueblo celebró una enorme exposición 
en la quese exhibieron unas seiscientas obras, incluidas 
las obras de todos los constructivistas más importantes, 
exposición que luego partió hacia Berlín. El productí- 
vismo se tornó cada vez más dogmático. Los hermanos 
Naum Gabo y Antoine Pevsner dieron la espalda a la 
presión política de Moscú y emigraron. 
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En Berlín, El Lissirzky, completamente volcado en 
la vinculación de los diversos movimientos de Moscú, 
Bedín, Weimar, Hanover y Holanda, publicó la revista 
Gegenstanden colaboración con lya Ehrenbourg, a la 
que siguieron todo tipo de respuestas: en 19175€ formó 
en Holanda el grupo De Sul; en Weimar y Dessau, la 
Bauhaus, tras superarsu primer patetismo expresionista, 
adoptó un línea más constructivista; el artista mediático 
experimental Moholy-Nagy viajó a Alemania proceden- 
te de Hungría. Á partir de entonces, el constructivismo 
diversificó sus inicios especificamente soviéticos para 
convertirse en un movimiento internacional con múl- 
tiples tendencias y corrientes. 

¿Qué hizo ran atractivo a este movimiento en el perío- 
do de entreguerras? La carástrofe de la turbulenta cararsís 
de los estados nación liberó la enorme presión emacio- 
nal, las escenas apocalípricas y los idilios anarquistas de 
los expresionistas y, tras la confesión extasiada del Yo, 
este nuevo diseño para Un arte —y, por ende, para una 
sociedad— racionalmente lúcido, supranacional y 
supraindividual desterró muchos temores y ansiedades. 

El constructivismo optimista de los años veinte nacía 
como una hipoteca para un futuro mejor, un horizonte 
utópico. La religión estérica de la razón simple y directa 
que promulgaba se orientó de acuerdo a dos polos: los 
prototipos industriales de la Bauhaus y la espiritualidad 
mística de Malevich y de Mondrian. En términos forma- 
les, el constructivismo buscó principios de aplicación 
internacional, una llave macstra adaptable a la pintura, 
esculutra, diseño y arquitectura. Por este motivo, la escul- 
tura no es más que una facera del universo constructivis- 
ía, con frecuencia ubicada entre arquitectura y creación 
de objeros y el modelo científico y matemático, 


Gabo y Pevsner: despliegue cristalino 
Naum Gabo y su hermano, Antoine Pevsner, se conside- 
ran los padres de la esculrura constructivista. Fueron los 
únicos artistas de la generación fundadora que hicieron 
del nuevo diseño escultural la obra de su vida. Ambos 
pasaron su juventud en París, donde bebieron del clima 
artístico del cubismo, Ambos colaboraron en el Manifiesto 
realista (Galbo más activamente), que, por un error cir- 
cunstancial que llevó a las autoridades a creer que se tra- 
taba de un canto al ercalismo», fue publicado por la 
imprenta estatal moscovita el $ de agosto de 1920. El ma- 
nifiesto relariviza vehementemente la importancia del 
cubismo y del fururismo y aborda los problemas relacio- 
nados con éstos. «Realista» significa que: «espacio y tiem- 
po no sólo son las formas en las que la vida se construye 
y sobre las que el arte debe construirse... Sabemos que 
todo posee su propia cualidad especifica: silla, mesa, 
lámpara, teléfono, libro, casa, persona... todo es un 
mundo con riuno y órbitas propias. Por ello, al crear, cli- 
minamos... todo lo que es accidental y fortuito, dejando 
únicamente la realidad del riemo constante 
de las fuerzas inherentes de cada mundo.» 

Todas estas frases podrían haber salido de la pluma 
de Boccioni, de no ser por la conclusión en la que se 
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Antoine Pevsner 
Visión espectral, 1959 
Bronce y cobre oxidado; 
1nox38x 36m 
Colección pavada 


Antoine Pevaner 
Construcción, 1938 
Cobre; 641 51: cm 

Basilea, colección privada 


ear escidin COn3 y Ucivista M0 e 
sólo bidimensional, sino cuatridi- 
mnensional, dado vuestro esfrserza 
por dotarla del deminto 10mporal. 
Por tiempo entiendo snaviniciuo, 
vibmo: el movimiento real, u31 como 
el ilusorio, perbidos mediánie la 
indicación del fijo de lineas y for- 
mas en da esculium o pintura. En 
ai opinión, en vna obra de arte, el 
mbno es tan Dnportimte como el 
espacio, la estructura y la imurgen. 
Bpero que estas ideas se desarrollos 


rel firmo. 


NAUM GAGO 
Naum Gabo 
Cabeza de una mujer, hacía 
17-920 


Coluloide y metal; 61x 49 cm 
Nueva York, The Museum of 
Modern An 


Naum Gabo 

Colunna, 93 (réplica de 1975) 
Plexiglás, madera, metal y eriseal; 
103x733 6x3 "60m 

Humblebak (Dinamarca), 
Louisiana Muscum of Made Art 


afirma: «Renunciamos al volumen como forma de espa- 
cio pictórica y plástica... Lomamos cuatro planos y cons- 
truimos con ellos el mimo volumen que con una masa de 
cuatro toneladas. Asi devolvemos a la escultura la línea 
como una dirección y en ella afirmamos la profundidad 
como única forma de espacio... Afirmamos en estas artes 
un nuevo elemento, los ritmos cinéricos, como formas 
básicas de nuestra percepción del tiempo real.» 

El programa que postularon puede parecer más jdea- 
lista que realista, pues idealismo en arte no implica otra 
cosa que la depuración de todo lo saccidental» en pro de 
la trascendencia de espacio y tiempo. Á partir de 1935, 
Pevsner concretizó este programa y hacia 1920, en un 
acto de transgresión elemental, definió los límites del 


aspecto más extremista de todos: un muelle de acero 
accionado con ayuda de un moror transformaba la masa 
física en Mneas de formas en el espacio. Gabo continuaría 
explorando este prototipo del concepto durante más de 
medio siglo. Pevsner, originalmente pintor, penetró 
finalmente en el terreno escultórico en 1924. Para los dos 
hermanos, el manifiesto sería ta Carta Magna de su arte. 
En 1937, Gabo ilustró una frase del manifiesto median- 
te un diagrama en el que dibujó un cubo cerrado com- 
puesto de cuatro planos a parir de los cuales construyó «el 
mismo volumen que con una masa de cuatro toneladas». 
Posteriormente, dibujó un cubo abierto sin caras latera- 
les atravesado por dos planos diagonales: una estructura 
interior cuyo punto de intersección conforma el corazón 
dela construcción. Su Cubeza de ama mujer (f. arriba), de 
1917-1920, Se apoya en el mismo principio. Segmentos 
laminales de cartón y conurachapado radian de un eje 
central, creando espacios huecos de intervalos rítmicos. 
Se trara de un sistema celular relacionado con la Cabeza 
de una mujer de Picasso (1909) que ilustra claramente el 
paso de una masa estructurada externamente por facetas 
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a un esqueleto constructivo visible. En la misma línea, 
Pevsner creó su Retrato de Marcel Duchamp (pág. 450, 
arriba) a mediados de los años veinte. 

Las primeras Cabezas de Gabo y sus cuerpos arquea- 
dos constuyen claros modelos didácticos de su nueva 
teoría escultórica. No obstante, poco después Gabo se 
alejaría de la figura humana. De acuerdo con el espíritu 
delos tiempos, su Columna de 1923 (f. derecha) y otras 
obras de principios de los años veinte se sitúan en algún 
punto intermedio entre concepto arquitectónico, monu- 
mento, aparato y escultura, La Cohenna se desarrolla 
abiertamente en torno a un núcleo vertical, Es ahi donde 
reside la realidad ideal, contrariamente a la 7orrede Tat- 
lin, que aborda un espacio social real inmerso en el 
tiempo rcal. La transparencia del plexiglás se correspon- 
de con la transparecia de la estructura. 

En losaños treinta, los aspectos angulosos y aditivos 
desaparecieron de su obra. El eje central se convirtió en 
el punto rotativo en torno al cual giraban alas curvadas, 
al tiempo que la interacción espacial ganó complejidad y 
polifonía. Hilos de nylon y delgados alambres recubrieron 
superficies redondeadas de plexiglás y estructuras metá- 
licas. Las líneas crearon encrgía luminosa reflejada sobre 
losángulos. El volumen global mantuvo su transparencia, 
convirtiéndose en un arpa luminosa multidimensional y 
en una entidad espacial oscilante cuya poesía se desmar- 
ca clarametne del rono abrupro de Pevsner. 

En términos de procedimiento y estrucuura externa, 
la obra de ambos hermanos presenta una similitud 
asombrosa. Ámbos construyeron el volumen de manera 
cada vez más abierta y libre a partir de superficies curvilí- 
neas. Ambos utilizaron los puntos de intersección como 
focas energéticos. En cambio, mientras Gabo tendió a la 
transparencia, Pevsner buscó la dureza del contraste 
metálico. Gabo dotó a sus esculturas de suaves torsiones 
y rotaciones visuales; Pevsner las encorsetó en una fron- 
talidad rígida. Gabo capturó el eje central y jugó en tor- 
no a éste; Pevsner lo elevó mediante líneas asimétricas 
radiantes que realzaban cl encantamiento mágico de los 
feriches. Gabo deslizó la luz sobre curvas suaves; Pevsner 
encersó un nido de luz y sombra en la vida interior de la 
escultura. ¿Temperamento poético frente a temperamen- 
to dramático? Junto con el fundamentalismo soberano 
de Katarzyna Kobro, ambos hermanos ilustran las infini- 
tas posibilidades expresivas del proyecto constructivista, 


La Bauhaus y De Stijl: experimentación y nuevos 
medios 

La constatación de la escasa generación de escultores de 
los dos movimientos europeos constructivistas más im- 
portantes, la Bauhaus y el De Sújl, resulta asombrosa. El 
abandono dela pintura en pro del «objeto» realizado por 
los artistas soviéticos en 1920 no halló resonancia en estos 
movimeintos. En la Bauhaus, iniciada en 1919 con un pa- 
retismo expresionista por el arquitecto Walter Gropius, 
la pintura ocupaba el primer plano. Hay que admitir que 
el propio Gropius creó una escultura abstracta monu- 
mental en 1920 con su Monumento a los caídos de marzo 
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László Moboly-Nagy 
Modulador de luz y espacio, 1930 
(réplica de 1970) 

Medal, plástico y moror elécrrico; 
151 x 70 x 70. cm 

Cambridge (MA). Busch-Reisinger 
Muscum 


László Moholy-Nagy 
Construcción, 1921 

Hierro niguelado soldado; 

35 6x17'5x 3 B cm 

Nueva York, The Muscumo? 
Modern Art, Donación de 
Mrs Sibyl Moholy-Nagy 


«Dudo que la luz es 109 problemo 
ppacial y tonpord, lomera tor 
tuación de la cuestión Íimbnosa mer 
lleva al terreno de ura nueva 
concepción espacial que resiliaria 
prono andisar bny Sim ermbiyre 
go. es pasible deseribirda con 10m 
falabra: sispensión.a 

LAS2L1Ó MOBOLY-NAGY 


Georges Vantongerloc 
Consurucción en la esfera, 1918 
Madera pintada de azul; 

18x 12:12 cn 

Colección privada 


y que incluso el pintor Oskar Shlemmer confirió a su 
ideal de figura humana un perfil escultórico, 

Sin embargo, en sentido general, la escultura queda- 
ba relegada aun segundo plano en la Bauhaus, a pesar 
de que poseía un papel esencial en los cursos prelimina- 
res de la escuela, o quizá por ello mismo. Los ejercicios 
sobre la naturaleza de los materiales» analizaban la tex- 
tura, estructura, dureza, elasticidad, transparencia, etc. y 
tenían por objetivo reforzar el sentido del tacto y 
la conciencia espacial. Los títulos de los trabajos de los 
estudiantes parecían una prefiguración de las evolu- 
ciones contemporáneas y futuras de la escultura: combi- 
naciones de materiales, composición de cubo, paneles 
táctiles, esculturas suspendidas, estudios del equilibrio. 
Sin embargo, la mayoría de ellos no pasaron de ser traba- 
jos preliminares e instructivos que no generaron nin- 
guna contribución histórica a la escultura. 

La gran excepción fue el húngaro Lásdló Moholy- 
Nagy, quien, en 1923, a la edad de veintiocho años, relevó 
a Johannes Irten tomo director del curso preliminar, 
asumiendo también la dirección del taller de metales. 
Pintor de formación (pág. 178), se convirtió en el primer 
artista multimedia moderno y trabajó la escultura lumi- 
nosa, cl diseño, la fotografía, el cine, la tipografía, el dise- 
ño de decorados y la teoría como los elementos construc- 
uvos de una nueva visión social. Su espíritu comunicativo 
dotó al concepto de escultura de movimiento y apertura, 
redefiniendo la relación entre espacio, tiempo, material 
y luz y conviruendo el objeto mecánico en objeto artísti- 
co. Moholy-Nagy, eterno precursor e incansable experi- 
mentador, investigó las posibilidades de la luz y la trans- 
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parencia en el medio óptico usando fotogramas y, desde 
los primerosaños veinte, mediante esculturas brillantes 
de piedra, vidrio, acero y aleaciones de zinc y níquel. 

En 1930, tras ocho años de experimentación, expuso 
en Paris su Modulador de espacio y luz (f. izquierda), un 
aparato de 120 cm de altura, fabricado a base de discos 
perforados y traslúcidos, barras y espirales de vidrio, que 
proyectaba sobre la pared la luz de ciento cuarenta bonm- 
billas y de cinco focos, creando un despliegue abstracto 
y teatral de claroscuros, una obra en ues actos y con tres 
finos: movimiento pausado, retardado y contrario. 

La clave de la obra total de Moholy-Nagy quedó 
recogida en el título de su publicación posterior, Visión 
en Movimiento. En los horizontes delos decorados que 


TF 


ercó para la película de Alexander Korda, La ciudad del 
futuro, y enlos de sus diseños de ferias comerciales apa- 
recían fuentes de luz y movimiento eléctrico, utilizadas 
como un «entretenimiento en las fiestas populares y 
para resaltar los momentos de tensión en el teatro». 
Mobholy-Nagy no sóla fue el pionero de la fotocinética, 
sino que previó con entusiasmo la difuminación de la 
frontera entre arte «serios y «ligero». 

En 1928, la ideología izquierdista del nuevo director 
dela Bauhaus conllevó el cese de Moholy-Nagy. En 1934 
emigró a Londres, donde creó los primero Moduladores 
espaciales consistentes en Jáminas de plexiglás dobladas 
cuyos puntos de cambio indican la desviación de la cur- 
vatura espacial. Tras 1940, época en que el artista residió 
en Chicago y dirigió su propia escuela de diseño, moldeó 
el plexiglás, construyendo estructuras de tubos interco- 
nectados, suspendidos y transparentes, con un aura de 
luz deslizante, construyendo así el polo opuesto al mun- 
do tecnoide de sus obras creadas veinte años antes. El 
archiconstruceivista Gabo siguió una dirección paralela. 

Georges Vantongerloo, el único escultor del movi- 
miento holandés De Seijl, se sumió en una investigación 
fundamental de distinto corte. En lugar de centrarse en 
los medios visuales, practicó un fundamentalismo 
matemático cuya «verdad objetiva» aparecía a sus ojos 
como la base del arte. Si bien la famosa silla de Gerrit 
Rjcrveld y las secciones arquitectónicas axiales de 
Theo van Doesburg continúan centrándose en la 


tridimensionalidad constructivista, Vantongerloo se 
alza como el único escultor y como el único partidario 
de la racionalización rigurosa. Con su Construcción en | 
a esfera, la escultura moderna alcanzó en 1917 un muevo 
grado de idealismo geométrico. El punto de partida 
sigue siendo la figura femenina sentada, sistemática- 
mente trasladada a una esfera, un cono o una pirámide, 
A pesar de su distanciamiento del De Stijl tras 1922, Van- 
tongerloo se mantuvo fiel al equilibrio ortogonal 

de la estética De Stijl, al basar las proporciones de sus 
bloques minimalistas en fórmulas matemáticas. 

En su última etapa, tras 1945, realizó construcciones 
en el aire con alambres curvilineos y acabó creando 
estructuras ondulantes y orgánicamente entrelazadas 
de plexiglás, medusas de luz y transformaciones cromá- 
ticas. Su obra permaneció en el interior de las fronteras 
metódicas durante dos décadas para derivar finalmente 
en una abstracción lírica. Simultáneamente, Max Bill 
amplió la concepción metódica de Vantongerloo en la 
dirección del arte concreto. 
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Georges Vantongerloo 
Escultura espacial 

(y = 003 + Dx2 + cx), 1935 

Alpaca; alrara: 385 cm 

Basilea, Olfentliche Kunstsamm- 
lung Base), Kunstmuscum, Erma- 
nuel Hoflmana Súftung 


aLas volúmenes 11arnsmiten) sesa- 

ción espacial en función de 

la relación existente entre ellos y 1en- 

zación temporal en función de 

da disumcia que los separa.» 
GEORGES VANTONGERILOO 


Georges Vancongerloo 
Composición a parir de un óvalo, 
1918 

Madera de caoba pintada de azul, 
amarillo y rojo:16 5: 6"9x 65m 
Colección privada 


Max Bill 

Torsión infinita, 1953-1956 

Bronce; 125x125 x 80 cm 

Amberes, Openluchtmuseum v001 
Becldhouwkunst Middelheim 


«El pensamiento matematico en el 
arto consemporán?o no es popia- 
mente matemánio Se aplica al 
discho de vimos y de corresponden- 
elas, de leyes con mn origen indivi- 
dual, del mísmo modo que las 
matemancas se originaron en el per- 
namiento márvidial de los primeros 
matemáticos.1 

Max BiLt 


Max Bill 

Unidades de eres volúmenes ¡dénti- 
cos, 1981 

Latón cromado, 16 x 4332 cm 
Napa (CA), Colección Hess 


Abstraction-Création y arte concreto 

París había sido el centro de la vanguardia desde el decli- 
ve artístico de Rusia y Alemania derivado de la instaura- 
ción de regímenes cotalizarios, Tras la ocupación nazi de 
Paris, dicho centro se desplazó a Londres y luego a Nueva 
York. En París, los pintores Auguste Herbin (pág. 220), 
Jean Hélion (pág. 304) y Frantisek Kupka (pág 81 y si- 
guientes), y los escultores Vanrongerloo (vicepresidenta), 
Hans Arp (págs. 120, 480 y siguientes), junto con otros 
artistas, fundaron el grupo internacional Abstraction- 
Créaronen 1931, en el que se concentró una amplia gama 
de corrientes no figurarivas, de las que participaron los 
últimos cubistas, seguidores del De Stij! y cmigrados 
constructivitas como Gabo y Pevsner. El grupo Abstrac- 
tion-Création abogó por un arte de formas e interaccio- 
nes geométeicas básicas. Si bien esra posición los siruaba 
como contrapunto del surrealismo, fuertes vínculos per- 
sonales y artísticos unían ambos movimientos. 
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En 1934, el grupo contaba con unos cincuenta miem 
bros y cuarrocientos diez afiliados libres procedentes de 
Inglaterra, París, Zúrich, Italia, Alemania y Polonia. Sus 
scis publicaciones anuales (publicadas entre 1932 y 1936) 
conrenían ilustraciones de obras de arristas tan diversos 
coma Arp, Calder, Freundlich, Gabo y Moholy-Nagy, 
un abanico que cubría un amplio espectro de arte no 
figurativo cuya autonomía creativa constituía una enér- 
gica respuesta al totalitarismo. En términos de historia 
del arre, este movimiento colectivo resulta fácilmente 
desmembrable en sus dos tendencias. 

Abstraciion hace referencia a la reducción progresiva 
de la mimesis de la naturaleza, mientras que Création 
remite a un orden geométrico elemental no derivado de 
la naturaleza. El concepto Créationfue ampliado por el 
artista sueco Max Bill (pág. 222), quien, siguiendo la 
teoría de Theo van Doesburg, abogó por una expresión 
pura en todos los ámbitos del concepto de «arte concre- 
to» acuñado por Van Doesburg. Como miembro del 
grupo Zúricher Konkreten, Bill creó un bastión de arte 
«frío» cuyos preceptos eran: coherencia racional y base 
matemática. Dicho bastión ejercerá una gran influencia 
en la esfera internacional a parur de 1935. 

La escultura era tan sólo un aspecto de la abra de es- 
te estudiante, arquitecto, pintor, diseñador, organizados 
de exposiciones y teórico de la Bauhaus (f arriba y abajo). 
A mediados de los años trcinta, Bill construyó escruo 
turas ligeras en el seno de las cuales se entrelazaban 
contarnos internos y externos de cubos, o triángulos y 
rectángulos apilados en torres suspendidas en el aire 
desafiando a la gravedad. Al mismo tiempo. su Bucle 
fito marcó el inicio de la fascinación de roda una 
vida por el principio del anillo de Mocbius y su flujo 
finito-infinito. Sus esculturas demuestran que las 
realciones racionales y la lógica visual, incluidas las 
fórmulas matemáticas, pueden albergar corrientes 
dinámicas y misterios topológicos. Bill fuc un maestro 
de este tipo de transformación. 

En 1933, el pintor y escultor inglés Ben Nicholson y 
su esposa Barbara Hepworth entraron a formar parte de 
grupo Abseracrion-Créarion. En una breve fase comprendí 
daentre finales de ese mismo año y 1936, Nicholson creó 
relieves blancos a partir de circulos planos y rectángulos 
recortados en carión. En 1937, junto con Gabo, Nichol- 
son publicó el libro Cercle, que constituyó el canto de 
cisne de la resis constructivista que habia causado tanto 
impacto en la Europa del Este veinte años acrás y que, er 
su punto culminante, había llegado a Alemania y Holan- 
da y había sido formalizada en París en un amplio frente 
y que ahora florecía de nuevo en los márgenes de Europ: 
gracias a los frágiles relieves de carrón obra de Nicholson. 
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Marcel Duchamp: creación por negación 

Al reconstsuirla historia del arte, resulta tentador des- 
cribis el paso que conduce de Picasso o Boccioni hasta 
Duchamp como una consecuencia lógica delos inicios 
del arre objetual. Picasso incorpora fragmentos de cestas 
de mimbre y periódicos en sus licnzos, Boccioni inserta 
medio marco de ventana y Duchamp sirúa la rueda 
delantera de wa bicicleta sobre un taburete de cocina. 
Pero eso sería contar la historia de manera equivocada. 

Después de todo, Duchamp no basó sus ready-made 
en la obra de ninguno de sus precursores ni intentó inau- 
gurar cl arte objetual. Al contraño, lo que buscaba era 
salir delarze. La rueda de bicicleta, el escurridor de bote- 
llas y el urinario eran alocuciones a la estética, al estilo y 
al gusto convencionales: una negación que las genera- 
ciones venideras transformarían en un «sí» fascinante y 
rotundo, Así, Duchamp, con sus ready-made y objetos 
cinénicos, realizó una aportación inconsciente pero fun- 
dameara) 2 la historiografía de la escultura moderna, 
que abrió una nueva dimensión en la conciencia estética. 
Por ello, en este volumen se concede más importancia a 
este aspecto que a su obra El gran cristal (pág. 458). 

Han sido muchas las resis ofrecidas para explicar el 
advenimicato del ready-madeen el are. La inverpretación 
queofrece este volumen es tan válida e imperfecta como 
cualquier otra, En el breve período entre 1906 y t913, el 
rostro del arte cambió más de lo que lo había hecho nun- 
ca. Aspectos establecidos como el simbolismo narrarivo, 
la corrección anatómica, el modelaje escultural y la uni- 
dad del material fueron puestos en duda. Los escépiicos 
y cínicos preguntaban; ¿Qué es arte? ¿Qué convierte 
algo en arte? ¿Qué es unaartista? Duchamp constestó a 
todas estas preguntas, no como teórico, sino mediante 
una demostración irónica. Formuló sus objeciones a la 
pintura y su enfoque urctinal» en un objeto aforístico. La 
Rueda de bicicleta montada sobre un raburere (£. arriba), 
con la que Duchamp anunció una seric de ready-madeen 
1913, proclama el arte como una cuestión de definición, 
como un término arbitrario. Ni el artista, ní su autobio- 
grafía ni sus sentimientos tienen nada que ver con el 
arte. El arte es lo que se sitúa sobre un pedestal y no 
sobre la estantería de un comercio. En definiviva, el arte 
reside en el ojo del espectador. 

No cabc duda de que esta afrenta al aura del arte 
contenía algo más que una pequeña dosis de nihilismo y 


ready-made al objeto surrealista 


representaba un rechazo a la noción romántica de artista 
creativo, noción a la que los constructivistas rusos NO 
tardarían en renunciar. Estos objetos no son en absoluto 
cosas misteriosas cuyo enigma pretende torturar nuestro 
espíritu, ni tampoco representan la «vida» como el arte 
de losaños sesenta, sino que plantean cuestiones crínicas 
y subversivas sobre la condición del arte en sí mismo, 

La cuestión sobre si Duchamp contempló las cosas de 
este modo desde el principio sigue estando abierta. Los 
primeros seady-made expuestos en su estudio no desperta- 
son ningún estusiamo particular. El Escurridor de borellas 
apareció por primera vez en la exposición realizada por 
Charles Rauton en París en 1936: «Surréaliste d'objers». Es 
probable que la definición final fuese acuñada retrospecti- 
vamente cuando los dadaístas y los surrealistas la hicieron 
suya. Sin embargo, fue Duchamp quien apunraló esta de- 
claración y, al hacerlo, exageró la abrpta ruptura con sil 
arteanterior. ¿Acaso no recuerdan los delgados radios de 
la rueda a los rodillos de su Molino de chocolate (pág. 130)? 
¿No recuerda el taburete redondo siruado bajo la rueda 
de biciclera a la mesa que sostiene el molinilla? ¿Se trata 
efectivamente de una ruptura radical en protesta contra 
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«Cuanto más diva es la crítica, 
más intentivado deberia soaivse 
el artitta.o 
Marc DUCHAMP 


Marcel Duchamp 

Rueda de biciclers, 1913 

(réplica de 1963) 

Ready-made: rucda de biciclota 
montada sobre un ralurete; 
altura: 132 aro, diámetro: 64 8 em 
Milán, Colección Arturo Schwarz 


«En 1913 save la feliz ¡dea dentar 
una rueda de biciclesa a mn saburete 
de cocina y verla rodar... En Nueva 
York, emtors, compré en una ferve- 
¿eria una pala para la sicve or da 
que escribi “in advance of he broken 
arm” (en previsión de un brazo par- 
tido) Fue alrededor de esa fecha 
cuando pensé en el térmuno ready» 
made para designar esta forma de 
manifestación. Uss punto que qtnero 
señalar paricnlarmente es que la 
selección de estos ready-made nunca 
estuvo dictada por un deleite esté- 
rico, 50 quese basó on wa reacción 
de indiferencia visnal combinada 
con ina ausonicia 10tal de buen y 
mal gusto... tn revumen, de nna 
anestesia total» 

Maucar DucHamr 


Marcel Duchamp 

La desposada desnudada por sus 
solteros, incluso (El gran ciscad). 
hacia 1915-1923 

Óleo, barniz, hoja de plomo, hilo 
dde plamo y polvo sobre dox plan- 
chas de cristal montadas en alumi- 
ulo, madera y marcos de acero; 
119x158 cm 

Filadelfia, Philadelphia Museum of 
Art Legado de Katherine $. Dreicr 


Marcel Duchamp 

Fuente, 1917 

(réplica de t964) 

Ready-made; univano de porcelana; 
61x48x36cm 


Milán, Galleria Schwarz 


todo el arte pasado o de una sustitución manifiesta de la 
pintura mediante el principio del ready-made? 

Ni siquiera la célebre Fuente (£. derecha), un urinario 
girado en ángulo de 907, está totalmente desprovista de 
asociaciones con el arte previo. ¿No son estas formas 
simétricas, centradas, cóncavas y convexas una parodia o 
una rehabilitación de la composición clásica? ¿No evo- 


can estas curvas y redondeces asociaciones con el cuerpo 
femenino? ¿La firma «R. Mutt, 1917» en el uriniario cons- 
útuye un acto de puro cinismo o delata una dulce ironía 
que, más que aniquilar el concepto de arte, lo reafirma? 
Duchamp prosiguió esta vía hasta su conclusión l5gi- 
ca, colocando sus límites en los extremos más absolutos. 
En el interior de estas fronteras sólo existen diferentes 
estrategias y combinaciones o una nueva interpretación 
individual del objeto. Duchamp señala este primer 
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camino antes de retirarse al escepticismo absoluto y 
abandonar la producción. Los dadaísras siguen la ova 
vía, como los surrealistas, y en otras direcciones, el poj 
art, el nouveau réalisme, el arte cinérico y el process art. 

En 1921, Duchamp creó para la hermana de un ami 
un ensamblaje citulado ¿Poy qué no estomudar, Rose 
Sélavy? (pág. 460). Eslo que él llamó un objer assisté: un: 
jaula de pájaro pintada de blanco y rellena de dados de 
mármol que simulan azucarillos o cubitos de hiclo, un 
esqueleto de sepia (en lugar del canario) y un termóme 
tro. El desenvucito título, que incluye el pseudónimo 
femenino de Duchamp, se refleja en la base. La relació 
entre los varios elementos sigue siendo un enigma. La 
famosa frase pronunciada por Lautréamont en 1864 «ta 
bello como el encuentro casual de un paraguas y una 
máquina de coser en una mesa de disecciones» podría 
haber motivado a Duchamp antes de que la descubric- 
ran André Breton y los surrealistas. 

La jaula se sustrac a toda inrerpreración lógica, nan 
tiva o metafórica. Incluso el juego de palabras 
Rose Sélavy (Eros, cest la vie?)indica una promesa sexua 
subyacente e imposible de cumplir. Las imitaciones de 
mármol son una variación del ilustonismo pictórico de 
pasado y recuerdan al Vaso de absenta de Picasso. En la 
obra de Duchamp, es posible identificarlas mediante 
sensaciones táctiles su peso, su frescura (¿el rermóme 
tro?)= y no tanto visuales. La obra es un manifiesto de 
arte no retinal. En ella hallamos el teatro objetual del 
absurdo que sería el punto de partida para tantos objet 
surrealistas (jaulas, huesos de animales o instrumentos 
de medición) que surgirán diezaños más tarde en la ob 
de Giacometti y numerosos seguidores surrealistas. 


El impacto del dadaísmo: Man Ray y Schwitters 
Si bien no puede englobarse a Duchamp en ningún mo 
vimiento concreto, durante un riempo el arrista present 
fuertes vínculos con la revolución anarquista conocida 
como dadaísta, una rebelión frenética contra la locura a 
la guerra, el genocidio, la lógica instrumental, la produc 
ción de armas, la política nacionalista y la estrechez de 
miras de los burgueses, nacida en Zúrich en 1916 y exten 
dida rápidamente a Colonia, Berlín, Hannóver y Nueve 
York. La contribución dadaísta a la escultura fue acom- 
pañada por una profusión de poesía absurda, conferen- 
cias impactantes, música atronadora, cipografías y ma- 
niflestos caóticos y fotomontajes satíricos, Sin embargo 
existen dos artistas objetuales inconcebibles sin la ex- 
plosión liberadora del dadaísmo, que derrocó la jerarqu 
de valores. Man Ray siguió directamente las huellas de 
Duchamp. Kurt Sehwitters sublimó la terapia de choc 
del dadaísta esterizando y poerizando la herencia de los 
papiers collés, las construcciones cubistas y la diversidad 
materiales «modernos» proclamada por Boccioni. 

Ll norteamericano Man Ray fue tal vez el único disc 
pulo que Duchamp tuvo jamás. En 1919, este artista de h 
mación pictórica fundó una rama del dadalsmo en Nue 
York, junto con Duchamp y Francis Picabia. A partir de 
esa fecha, sus primeros objets assistén, oculros largo tiemp 
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Marcel Duchamp 

¿Por qué no estorudar, 

Rose Sélavy?, 19121 

Rendy-rmade; 152 dados de mármol 
en forma de azucarillos, con termó- 
metro y esqueleto de sepia 

en una jaula; 105x165 x 21 cm 
Filadelfia, Philadelphia Muscum 
of Art, Colección Louise and 
Walter Arensberg 


Marcel Duchamp 

Placa de cristal rotaryea 

(Óptica de precisión), 1910 

Cinoo placas de eciscal que giran 
en torno an eje de metal y que, 
vistas desde mn metro de distancia, 
forman un sólo círculo; 

120 6 x 184 cm y 99x 19 cm (placa 
de cristal) 

New Haven (CT), Yale University 
An Gallery 


Man Ray 

Emak Bakia, 1927 
(reconstrucción de 1970) 
Madera y exin de caballo; 
alcurá: 46 cn 

Colección privada 


Pígina 461: 

Kurt Schwiners 

Merzbau en Hannóver, hacía 19 
Hannóver, Sprengel Muscum 
Hannover 


la sombra de su innovadora obra como fotógrafo surrea- 
lista, se han convertido en simbolos del arte objetual. 
Estos objetos reducen el hermetismo lacónico del ready- 
made de Duchamp a un denominador común legible y 
presentan un cnigma visual, expresivo y protosurrealista. 
La contradicción despierta emociones y asociaciones. 

El regalo (191) de Man Ray consiste en una plancha a 
vapor con 13 clavos que se yergue a modo de monumen- 
to ojival gótico. La superficie de metal que normalmente 
se desliza suavemente sobre el tejido se presenta aquí 
como un objero agresivo. Los surrealistas denominaban a 
estas obras objer désagréables. En cambio, su Emak Bakia 
(£ derecha) consta de una cola de caballo rubia que emer- 
ge del brazo serpentino de un contrabajo; una cabellera 
sedosa y vaporosa en la que la sugerencia antropomárfi- 
ca de las cuerdas remite a una metáfora visual y táctil de 
los suaves sonidos que emite el insrrumento. 

En su Objeto autodestructivo (1923), la foto recortada 
de un ojo realiza un movimiento de vaivén, fijada al 
extremo de la aguja de un metrónomo por un clip de 
papel. Se trata del ojo de Dios ante el triángulo de la Tri- 
nidad. El mundo rigurosamente regulado por la me- 
dición temporal, el Padre eterno o, en una palabra, el 
mundo racional y determinado de leyes y obligaciones 
estrictas, el mundo opuesto a la improvisación, la asocia- 
ción o la casualidad, queda desautorizado por esta com- 
binación absurda y sesume en un tiempo no convencio- 
nal. Esta obra representa la lucha dadaísta en favor de la 
libertad de creatividad y del anarquismo, algo firmemen- 
te establecido en la conciencia visual de nuestro siglo. 

Man Ray amicipó gran parte de lo que caracterizaría 
a la escultura surrealista diez años después: la aproxima- 
ción enwe la mecánica y el anuwopomorfismo; la agresión, 
amenaza y crueldad analítica del corte anatómico; la sus- 
pensión, y el movimiento pendular. Frente al arce del 
epigrama visual contestatario que relevan sus objetos, 
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muchas obras surrealistas presentan cierta prerensión 
su insulsa persecución del erotismo banal, 

Aunque su obra difícilmente podría ser más difere 
te, hacia 1920 Man Ray y Kurt Schwitters crearon a pa 
tir de un mismo punto de partida: el objes erouvé. El 
hecho de que ambos artistas adopraran vías tan distin 
revela la ambigiiedad del propio concepto. 

Schwitcers, sin embargo, hizo mucho más que prep 
rar el terreno para otros artistas. Sus primeros relieves 
materiales poscen un cromatismo y una atmósfera pri 
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Kun Schwitters 

Relieve, 1923 

Colage de varios materiales sobre 
madera; 35930 cm 

Colonia, Muscum Ludwig 


«Cané yis plvtiras para que, junto 
com el efécto pictórico, apareciese un 
efecio de wvfieve esemdiórico. El obje- 
vo on difminar las fronteras 
£mire las géneros aTÍStIcOs.» 

KuURT SCHWITTERS 


A “al 
E 
. 
DA: Setters ma 


pios. Sus lienzos MERZ (útulo derivado de Commerz-und 
Darlehensbank) infunden a los papiers collés dinamismo 
fururista y abandonan los aspectos políticos del dadaísmo 
bestinés en pro de los aspectos estéticos (pág. 126 y s.). Es- 
tas obras poseen el brillo melancólico de las flores brota- 
das en tierra yerma y ensombrecen con un cierto roman- 
ticismo los objeros de la vida cotidiana que sirven de ba- 
se (posters, billetes, folletos, recortes de periódico, malla 
metálica, trozos de madera, etc.). Á pesar de ser, en el 
sentido estricto de la palabra, relieves y a pesar de que las 
desaparecidas Columna Sebwitters o Merzbau contenían 
esculturas reales, como la Potencia de la lujuria o la Bom- 
ba culsural la obra de Schwitters es más afín ala pintura 
que a la esculrura. Incluso después de la adopción de los 
principios del conswuctivismo en 1923, o de formas más 
orgánicas y naturales tras su emigración en 1937, las leyes 
de lo plano siguicron siendo más importantes para él 
que la ridimensionalidad. 

Sin embargo, existe una excepción: el Merzbauo 
Columna Schwitrers, la obra de su vida reiniciada de cero 
en tres ocasiones: en 1918 en Hannóver (destruida en un 
bombardeo en 1943), cn Noruega y en Inglaterra. Lo que 
comenzó como una columna en su estudio pronto se 
convirtió en una capilla votiva dadaísta, un laberinto de 
grutas repleras de objetos encontrados y de sus propias 
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esculturas. Las fotografías de 1933 muestran la versión 
constructiva de madera blanquerda y yeso (pág. 461). T 
un recubrimiento de estalactitas, varios posters ilustra 
aspectos sociopolíticos, reliquias de la vida cotidiana y 
desechos. Para Hatald Szeemann, el conjunto es un 
cruce monomaniárico entre catedral, cueva, castillo y 
torre de marfil del creador». Como los espacios Prown 
El Lissiezloy de 1923 y la decoración de Duchamp para 
exposición surrealista de 1938,el Merzbau, ajeno a la hi: 
roria del arte durante décadas, se convirrió en los años 
sesenta en una referencia imprescindible de la nueva v 
hacia un nuevo arte conocido como «entorno», 

Varios artistas rusos, como Ivan Puni (pág. 163), Ol 
Rozanova (pág, 167) o Ivan Kliun (pág. 164), quienes col 
Schwirrers habían creado montajes escultóricos provo 
cadores hacia 1920, produjeron escasas obras de este tl 
wobras poco documentadas. La mayoría desaparecier 
o fueron destruidas, incluidas las construcciones con 
alambre creadas en 1917 por Marcel Janco (pág. 121) en 
Zúrich, cuna del dadaismo. Los ensamblajes de desech 
realizados en Colonta con los que Johannes Baargcld : 
burló de los valores burgueses se cuentan entre las obr. 
desaparecidas. Hans Arp, a pesar de haber creado relie 
ves biomórficos y de capas curvilineas desde 1916, en- 
sambló piezas de imadera podrida pintada sobre placa: 
para sus Trousseaux de 1920-1921. La descomposición, € 
desperdicio y los materiales de baja calidad son aquí u 
objeción irónica alos supuestamente nobles principio 
del arte, utilizando los maceriales baratos y desechable 
que serían adoptados cuarenta años después por los 1 
dadaístas y los nouveaux réalistes. Las flores más extrañ 
brotaron del movimiento surrealista parisino, 


El objeto surrealista 

Sibien André Breton propuso la creación de objetos 
oníricos ya en 1924, fue en 1930 cuando Salvador Dalí l. 
hizo efectiva. El surrealismo, que exploró concienzud: 
menre el mundo de los sueños, de la casualidad, de la as 
ciación libre y de la escritura automática, fue en origen 
movimiento más literario que artístico. La escultura se 
hallaba fuera de su espectro. ¿Cómo podía la escultur: 
expresar las casualidades del destino, la escritura auton 
tica, los mensajes de los sueños y el desmantelamienu 
del control racional, si se hallaba estrechamente vincu 
lada a un modo de acción y ejecución consciente? 

Cuando alrededor de 1930 el manto nocturno de l: 
realidad pictórica cayó sobre el abismo de la psique ce 
mo un velo ilusorio y pintores como Dali (págs. 143-14 
y René Magritte (págs. 146 y s.) reflejaron lo surreal en 
real y bucearon en las profundidades del subconscien 
para emerger con iconografías tan extrañas como preci: 
la concreción del surrealismo permitió crear lo que D 
denominó «objetos surreales con una función simbólic 
El año 1931 fue un año de cambios decisivos. 

El «objeto surrealista» fue la contribución del surz 
lismo a la escultura, Pero, ¿qué distingue al «objeto 
surrealista» de los objers trouvés y de los objers assistés, 
aparte del hecho de que los prefiguró? Los ready-made 
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Duchamp rechazan roda emoción y toda escritura del 
artista, escapando a toda intervención estética. 

Breton, familiarizado con los escritos de Freud, explo- 
ró el subconsciente de manera muy distinea. lacluyó la 
casualidad o excluyó la reflexión y el cálculo, sin retirarse 
por ello desu obra. En su novela de 1928, Nadja, Breton se 
describe vagando por el Boulevard Bonne Nouvelle, sin 
saber por qué pero con la firme convicción de que «pasará 
aquí», ¿Una inspiración? ¿Un encuentro? ¿Un hallazgo — 
un objes tromvé? El encuentro casual al que Breton se refie- 
reno separa al autor de la obra; al contrario, la obra emerge 
del principio de la casualidad, impulsando la verdad que 
se esconde en las encrgías del subconsciente y en las pro- 
fundidades de la líbido. El azar para Breton esel trastondo 
de toda previsión y plan racional. No excluye a la persona, 
sino que la hace resurgir, en un sentido profundo, desve- 
lando sus fantasías más ocultas y sus descos más extremos. 

Los surrealistas desconcerraron al «azar objetivo» en 
susclección de objetos, adornando incluso objetos «pre- 
tendidamente encontrados» con el halo mágico de los 
tesoros arqueológicos surgidos de la madre tierra. Con 
todo, esta sensación de tocar el medio ambiente con la 
varita de zahorí de los mundos psíquicos interiores iba a 
ser muy productiva para la escultura. Así, los ready-made 
de Duchamp se vieron investidos de una carga psicológi- 
cay erótica. Allá donde aparecian estos objets, adopraban 
la fuerza de la metáfora disparatada de Lautréamont. 

Sigmund Freud allanó el camino a los surrealiscas. 

En la medida en que éstos se hallaban sumidos en la ex- 
ploración de los deseos más ocultos y eliminados, era ine- 
vitable la aparición de una tendencia hacia los aspectos 
sexuales y patológicos. Entran en juego las profundidades 
prohibidas en las que la lujuria va estrechamente unida a 
la violencia, al dolor y la aversión. El penetrante dardo 
gigante del Objeso desagradable de Giacomecti y su Mano 
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atrapada en un extraño instrumento de tortura, llevan 
estos aspectos a polos excremos. El famoso Plato, taza y 
cucharilla forrados con pielde Meret Oppenheim (f. abajo), 
con su juego mundano entre atractivo y disgusto, ero- 
tismo oral y rechazo, evoca una ambivalencia muy típica. 
Kurt Seligmann ofreció una variante recubriendo una 
sopera con plumas de gallina. Dalt (f. arriba) llenó de 
cajones una Venus de Milo de escayola, adaptándolos a las 
curvas del cuerpo y rematándalos con tiradores. Incluso el 
narrador lírico Joan Miró hizo malabarismos evocarivos 
con piernas de mujeres y objetos esféricos suspendidos. La 
escultura surrealista de los años treinta estaba imbuida de 
una obsesión pansexual movida por cualquier lerrmotiv 
(jaulas, ocultación, muñecas) y evidente incluso en las 
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Salvador Dalí 
Teléfona-Homard, hacia 1936 
Ensamblaje; (E x12"5x30"5cm 
Colección privada 


Meret Oppenheim 

Plato, taxa y cucharitla forrados 
con piel 

(Le Déjeuner en fourmure), 1936 
taza: to 9 em; platillo: 2377; 
cuchara: 202 cm; altura: 73 cm 
Nueva York, The Muzcum of 
Modern Árt 


Joseph Cornell 

Hótel de VOcéan. 159-1960 

Caja de madera, pipa de cerámica, 
cubo de un juego de niños, sello, 
recostes de papel de fuentes des- 
conocidas, cuatro anillos de lurón 
ensartados en una varilla metálica, 
sol metálica; 21538 x 102 cm 
Colonia, Muscum Ludwig 
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Joseph Cornell 

Rerraro. De la sere « Medici Slot 
Machiñc», 1942 

Varios materiales; 359x 28x9'5cm 
Colección privada 


esculturas de Magritte, Victor Brauner, Yves Tanguy, 
Marcel Jean, Óscar Domínguez y William Freedie. 

En 1936, Ratton preseneó una visión general del su- 
realismo en su galería parisina. La exposición «Surréal 
dobjer» añadió leña al fuego. Los artistas registraron lo 
mercados de segunda mano y las tiendas de baratijas. 
sicos ulteriores como el Escurridor de botellas y su ensan 
blaje ¿Por qué no estornudar? aparecían en las vitrinas jur 
acsculturas de Max Ernst, muñecas ceremoniales de lc 
indios hopi y un variopinto surtido de otros objetos. L: 
exposición fue el intimo punto culminante de arte obje 
tual surrealista, tal como, dos años después, la «Exposi- 
ción internacional surrealistan, celebrada en la Galerie 
des Beanx-Arts, se convertiría en el triunfo de la escena 
surrealista parisina. Una vez más, en vísperas de la guen 
Breton y sus seguidores jugaron con todos los registros. 
Duchamp puso en escena grandes óperas que se convil 
tieron en hitos del desarrollo del arte ambiental. Come 
en el teatro, los diferentes aspectos —técnica, iluminaci 
arrezen y sonido—se repartieron entre los artistas. Las 
obsesiones centrales y las modas pasajeras del mundo 
visual surrealista celebraron un carnaval grotesco, con 
maniquíes recubiertos de serpientes, disfraces de cuch: 
pelnados fantásticos, jaulas y fragmentos de cuerpo. 

Duchamp transformó el vestíbulo central en una 
gruta uterina con mil doscientos sacos de carbón en el 
techo, una alfombra de hojas en el suelo, una piscina < 
nenúfares, un brasero de carbón (¡la bohemia en invie 
no!) y un gran lecho de amor, todo bañado en un aron 
a calé brasileño y musicado con marchas prusianas qu 
emanaban de un gramófono en forma de mujer. Un a: 
más tarde, los alemanes entraron en París y los surreal 
tas emigraron a Nueva York. 

Poco después, una gencración completa de esculto 
se vio sumida en el despertar del surrealismo. En ocasic 
nes, el despertar del surrealismo se confunde con los lís 
tes del último movimiento constructivista, representad 
por Piet Mondrian (págs. 169-171), residenie en Nueva 
York desde 1940. Ello explica el predominio, no del obj 
surrealista, sino de las esculturas muy elaboradas y a 
menudo realizadas en bronce. Curiosamente, la influe 
cia más señalada no emanó de los aruistas emigrados, si 
de Giacometci, quien residia en la lejana Francia. Davie 
Hate, Seymour Lipton, Louise Bourgeois, Ibram Lasse 
Theodore Roszak, el discípulo de Brancusi Isamu Nog 
chi y el joven David Smith presentaron rasgos comune 
en su combinación de cuadrículas en forma de jaula y 
marcos con formas interiores vegetales, biomórficas y 
agresivamente angulosas, sí bien cada uno de ellos pus: 
el acento en un aspecto distinto. Las influencias de las 
culturas indoamericanas añadieron un vago toternisra 
AJ final, tal y como había sucedido en París, estos artist 
conformaron un surrealismo exterior y de segunda mas 

Únicamente el norteamencano Joseph Cornell (£ 
quierda), quien trabajó inmerso en un aislamiento aut 
mpuésto, produjo una variante auténtica de la combin. 
ción surrealista. Sus Cajasescapan toda puesta en escer 
de la crueldad. A) contrario, como en una maravillosa 
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cámara de objetos disparatados, celebran una compleja 
acumidación de objetos familiares y desconocidos: bara- 
tijas y recuerdos nostálgicos del arte, música, teatro, lite- 
ratura, naturaleza. Estas cajas contienen fotografías de 
ballets, postales de estrellas, mapas, plumas de aves, que 
invitan al observador a manipularlas como si se tratase de 
un contexto lúdico de creación aleatoria. El pasado, el 
presente, el ahora del espectador, la abstracción y los ob- 
jetos se entretejen y las formas sobrepasan todo grado de 
realidad. Cada caja constituye una metáfora poética de la 
memoria, en la que las reminiscencias sumergidas tropic- 
zancon las proyecciones actuales. Se trara de una de las 
contribuciones más precisas y complejas al objer assisté. 


Giacometti: puesta en escena del terror psicológico 
Paralos surrealistas, la producción de objersse convirtió 

en un culto, en una moda. ¿Cabe la posibilidad de inter- 
pretar el título de Objeto invisibleque Giacomenú otorgó 
en 1934 21una de sus obras, consistenteen una figura ferne- 
nina de ídolo que abarcaba con las manos el vacío ocupa- 
do por un objeto inexistente como un ataque irónico o 
polémicoal «objeto» con el que sus amigos estaban obse- 
sionados? Giacomerti fue el único artista que continuó 
creando esculturas verdaderamente surrealistas durante 


media década. Y aunque, en línea con la doctrina de Bre- 
von, insistió en la emergencia subconsciente y mediática 
deestas esculturas, el misterio no impidió su precisa rea- 
lización formal. En este sentido, Giacometri desarrolló y 
teinterpretó las penetraciones espaciales, las cavidades 
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cóncavas y los arcos convexos de la escultura cubista tar- 
día, Se sirvió de los esquemas cubistas para conceder a sus 
esculturas una definición espacial nítida. Incluso sus «es- 
culturas-juego de mesa» tuvieron una influencia directa 
en la emergencia de la escultura horizontal y más paisa- 
jista que antropomórfica de los años sesenta y setenta. 

A partir de 1925, como consecuencia de la influencia 
del cubismo y del arte «primitivos, Giacometti se encami- 
nó hacia una sintaxis más abstracta, influido por Laurens 
y Lipchirz. Con sus «esculturas planas», la mayoría de 
ellas consistentes en cabezas radicalmente simplificadas, 
Giacometu se escindió del cubisino en 1927-1928. La 
transición hacia el surrealismo fue fluida: no fue Giaco- 
merti quien descubrió el surrealismo, sino los surrealistas 
quienes lo descubrieron a él. ¿Se anunciaba ya este nuevo 
horizonte en su altísima y radicalmente simplificada 
figura femenina, la Mujer-cuchara, de 1926? ¿O emergió 
únicamente con las agresivas € hirientes figuras simbó- 
licas de 1929, en las que el acto del amor degenera en una 
puñalada mortal? 

A partir de 1930, el motivo central del hombre y de la 
mujer se convirió en una copulación letal, una guerra de 
sexos bestial en la que se entrelazan huso (cuerpo), esfera 
(cabeza), ovarios desmembrados y hojas. En ocasiones, 
una jauja delimita cl terreno de esta lucha despiadada, 
permitiendo al espectador contemplar las 20nas prohib;- 
das. Su Mujer decapitada yace directamente sobre el suelo, 
como si hubiera sido destripada, disecada y deshuesada; 
sus restos recuerdan a la baralla de losescorpiones de La 
Edad de Oro de Luis Buñuel. Estos entrelazados anatómi- 
cos recuerdan a las fantasías eróticas de Duchamp en sus 
cuadros de los solteros y alos proyectos de monumentos 
diseñados en 1930 por Picasso. 


465 


Alberto Giacometti 

El palacio a las cuatro de la 
mañana, 1932-1933 

Madera, cristal, almabre y cuerda; 
635x717: 40 cm 

Nueva York, The Museum of 
Modern Art 


Alberto Giacometti 

Bola suspendida, 1930-1931 

Yeso y meral; 61 x 36x 335 cm 
Basilea, Offentliche Kunstsamin- 
lung, Depositum im Kunstmuscutr 
Basel, Fundación Alberto Giaco- 
meri 


Alberto Giacometti 

La mesa sucrealisra, 1933 
Bronce; 143103 x 43 ¿Mm 
Paris, Musée National d'Art 
Moderne, Centre Georges 
Pompidou 


«Todo lo que contemplo me traspasa 
y me llena de asombro, y ai siquiera 
yo sé exactamente qué veo. Es dema- 
síado complejo. Lo único que uno 
debr intentar es copiar do visible 
para darse cuenta de lo que veo 
ALBERTO GIACOMETTI 


La famosa Bola suspendida (1939, f.1zquierda) de Gia- 
cometti, en origen fabricada en yeso y posteriormente 
traducida con meticulosidad a madera por un cbanista, 
esuna gloria de la escultura surrealista, con su cruce 
ambivalente de rasgos femeninos y masculinos. En esta 
escultura, consistente en una esfera suspendida sobre el 
filo de un huso curvado, la proximidad de la bola y el filo 
se estimulan mutuamente sin llegar a tocarse o deslizán- 
dose la una sobre el orro en una seductora incitación 
sexual. La escultura representa a un tiempo el acto sexual 
y la herida, las zonas crógenas y la incisión, el desco y el 
temor al contacto, la libido y el impulso destructivo. El 
marco y la plataforma intermedia presentan el conjunto 
como una escena de teatro, un teatro de la crueldad, pe- 
ro también como una prisión sin escapatoria. Nosottos 
mismos impulsamos este acto destinado al fracaso y, por 
lo tanto, entramos a formar parte de él. El movimiento 
constituye así mismo un potencial psicológico, 

En su magistral monografía sobre Griacometti, Rein- 
hold Hohl demuestra que la obra no sólo explota descos 
sexuales ambivalentes, sino que la polaridad de los sexos, 
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la tortura y la futilidad desvelan las profundidades de un: 
visión acaso pesimista de la Humanidad. El sufrimiento 
extremo, como en la novela La vida real que André Mal- 
raux escribió en la misma época, se convierte en la piedra 
de toque de la realidad última del hombre. En la obra de 
Giacomerti, navegamos peligrosamente junto al abisme 
del exceso antihumano. Con la revelación brural de la 
crueldad, el artista no pretende producir un efecto de 
choque, sino presentar imágenes existenciales de una 
globalidad polarizada. En sus Juegos de mesa (1931-1932), 
abstrac el terna de la extroversión escabrosa de lo psico- 
lógico para trasladarlo al plano lúdico de la mesa de jue- 
gos: una bola que nunca alcanzará su destino, figuras cil 
culares de hombres y mujeres que flanquean una hilera 
de tumbas y cráteres de bombas. Éstas constituyen 
variaciones concluyentes y concretas de un antiguo tó- 
pico literario, «el juego de la vida», del mismo modo qu 
orras esculturas abordan el tópico del «teatro de la vida 
Su escultura más enigmática es la maquera titulada 
El palacio a las cuatro de la mañana (pág. 465, arriba), don 
de combina elementos de una escenografía del tearro de 
Meyerhold, la Anunciación de Giotto y clementos auto- 
biográficos. La obra de arte se convierte en un «escenari 
deideas» (R. Hohl) sobre el que el drama primordial de 
la vida, el amor y la muerte se codifica con un lenguaje 
onírico. La escultura La mesa surrealista (f. 12quierda) 
presenta el tablero de una mesa como un retablo sobre: 
cual el busto semivelado de una mujer se eleva entre un 
tetracdro cristalino y una mano realista, El vejo Mora 
bajo la mesa, quese aguanta sobre cuatro paras distinta 
El exceso rorcurador se ve sustituido por un conjunto 
misterioso situado entre el retrato y la naturaleza muert 
¿Intentaba Giacometti crear su propia vía artística, 
con referencias a la obra de Magritte, Léger o Brancust? 
¿Indica el rerraedro (quizá una cabeza) un estilo de abs- 
tracción semiótica? ¿Hace la cabeza semioculta bajo el 
velo referencia a la escisión entre la obra anterior conoce 
da y la obra futura desconocida? Hacia finales de 1934, 
Giacometti, lleno de dudas sobre el potencial de la escul 
vura, afirmó desear construir una cabeza. Breron le replis 
que todo el mundo sabía qué era una cabeza. Giacomer 
huía del surrealismo para regresar al estudio de modelos 


El espectro del surrealismo 
Giacometti no fue el único en distanciarse del aspecto 
coquetamente provocativo delos objes surrénlistes. 
Hacia finales de los años cuarenta, la fe en la proyección 
de objeros inalterados como citas y la magia del absurd 
había empezado a desvanecerso. Demasiadas obras ha- 
bían acabado formando parte de lo que representó pocc 
más que un espectáculo de lo grotesco. Junto a este de- 
clive renació la obsesión literaria de Breton por el objer 
y la necesidad de la mano creadora del autor, lo cual no 
implica que el impulso surrealista tocara a su fin, a pes: 
de que dos de sus pintores más emblemáticos regresaso 
ala esculrura que velaba el objeto en el seno de la obra. 
Max Ernst pasó cl verano de 1994 con Giacometti el 
el turístico pueblo montañés ivaliano de Maiola, cerca 
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de Stampa. En el lecho de un río, los dos amigos hallaron 
grandes piedras erosionadas por los deshiclos, cuyas for- 
mas ovaladas inspiraron los relieves de grabados de Max 
Ernst que evocan a polluclos saliendo del huevo. Pos pri- 
mera vez, Max Ernsi trasladaba su obsesión omaipresen- 
te por las aves a la tridimensionalidad de una escultura 
basada en la naturaleza. Durante el invierno siguiente, 
modelá ocho esculruras de yeso en las que incluyó obje- 
tos dela vida cotidiana (por ejemplo, en su Espárragos 
lunares utilizó jarrones apilados y cubos de arena en su 
Edipo). En 1960, transfirió estas figuras a bronce. 

Allá dande Max Ernst tabajó a partir de 1944, se rodeó 
de relieves murales y figuras. En estas fases (1934-1935, 1944. 
1948, 1957), Ernst creó seres híbridos con componentes 
vegetales, animales y humanos, añadiendo una especie 
nueva y grotesca al mundo surrealista de las transiciones 
metamórficas. La más grande y compleja de estas escul- 
tutas compuestas es su Capricornio, una escultura de hor- 
migón que Ernstinstaló en 1948 frente a su casa en el 
extraño paisaje de Arizona. Se trata de un «retrato de fa- 
miliw» en el que aparecen su mujer, Dorothea Tanning, y 
sus dos perros, cn el que el hombre se muestra como un 
gobernador encronado disfrazado de Capricornio y la 
mujercomo una ninfa grácil y alargada tocada con un 
sombrero en forma Je pez. El Capricornio es una mezcla 


A 


de motivos de colage y pinturas que evoca el arquetipo y 
retrorrae a las muñecas ceremoniales de los indios hopi y 
al arte de otras tribus indias. Síntesis imponente de lo en- 
contrado y lo creado, se trata de una de las transformacio- 
nes más asombrosas de la imaginación visual surrealista. 

Joan Miró también encontró e inventó su propio 
mundo gracias auna fuente de imaginación pictórica fér- 
til y asociativa (f. izquierda). También él combinó objetos 
encontrados, piedras, desechos y herramientas artesana- 
les con partes moldeadas y lucgo fundió el conjunto en 
bronce. Es precisamente ahí donde reside la diferencia 
esencial con el atractivo directo de los objess srouvés. Pero, 
porencima de todo, a partir de 1944, Miró creó sus obras 
en yeso o arcilla en un acto básicamente intuitivo de 
modelaje, diametralmente opuesro a la sintaxis formal 
indirecta de Max Ernst. Entre 1953 y 1956, trabajó en estro- 
cha colaboración con su amigo, el ceramista Artigas. Á 
partir de combinaciones poco comunes de terracota, Óxi- 
dos y cocciones, creó una serie fundamental de figuras 
femeninas maternales, grotescas y monstruosas y de aves 
de una intensidad y contundencia formal cast infantiles. 
De 1966 en adelante, las esculturas comenzaron aadoprar 
dimensiones monumentales, en particular en sus obras 
para la fundación Macghr, en Saint-Paul-de-Vence. Miró 
creó variaciones redondeadas y angulosas sobre volúme- 
nes corporales con un placer manifiesto de crecimiento 
biomórfico, reminiscente de las diosas de la Antigitedad 
mediterránea. El conjunto de sus esculturas constituye 
una importante obra en sí mismo y, como ral, va más allá 
delas meras incursiones exploradoras de un pintor que 
trabaja ocasionalmente con otro género. 
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Max Ernst 

Capricornio, 1948-1964 

Bronce; 240x 205 x 130 CM 
Destruido; fragmentos 

Estados Unidos, colección privada 


«La escultura se crea en tin abruzo 
con las dos manos, como el amor, 
Es el arte más simple y original. 
No tengo la necesidad de forzarme 
e impulsarme a hacerto. No requiere 
la misma cencentración y cofrierzo 
quela pintura. 

MAX ERNST 


Joan Miró 

Figura, 196% 

Bronce pintado; 165 x 60 x 100 cm 
Colección privada 


Los nuevos materiales: hierro y acero 


Hacia 1930, un nuevo material penetró en los dominios 
de la escultura: el hierro y su aleación, el acero. Si bien es 
cierto que las esculturas y los instrumentos litúrgicos de 
la Anugiiedad Clásica y de la Edad Media se habían 
fabricado con hierro fundido, durante la era industrial, 
enel siglo XIX, el hierro se percibió como un sustituto 
barato del bronce. Como tal, su uso quedó relegado al 
campo de las astes decorativas y tan sólo en cl mundo de 
la ingeniería civil adquirió un carácter estético nuevo y 
funcional. Sin embargo, hacia 1930, el hierro y el acero se 
convituerón en los materiales preferidos por la vanguar- 
dia. Picasso (que ya había experimentada con láminas de 
metal en sus relieves de guitarras), González, Calder y 
más tarde David Smith, Anthony Caro y Eduardo Chil- 
lida, todos situaron este metal base al frente del arte pro- 
gresivo. El hierro, el más arcaico de los dos, tendió a 
representar una visión aremporal y preindustrial del 
mundo, mientras que cl acero se concibió como un 
material moderno transmisor del espíritu de un mundo 
marcado por la tecnología y la utopía, 

Sin duda, muchas de estas esculturas pueden conce- 
bimsccomo representadivas de las últimas etapas del ex- 
presionismo, cl constructivismo o el surrealismo, si bien el 
nuevo material creó su propio lenguaje, imprimiendo su 
huella personal al segundo tercio del siglo. Usado para 
expresar múltiples esulos, es posible que no conformase 
un estilo propio, pero sí generó una nueva concepción 
esrérica que englobó múltiples evoluciones nuevas. 

Por encima de todo, el hierro y el acero demostraron 
serel vehículo perfecto para dos de las corrientes funda- 
mentales de la escultura moderna. Si bien ninguna de 
ellas era particularmente nueva, sí fueron canalizadas en 
diferentes direcciones durante este período. La primera 
implicaba la interacción de volumen y espacio, positivo 
y negativo, que Lipchirz había explorado en sus Tramspa- 
rencias desde 1926, en las que efecruó penetraciones es- 
paciales extremas. La segunda se basaba en el principio de 
montaje y colage que incluía la yuxtaposición de objetos 
encontrados, desperdicios y utensilios cotidianos en una 
cradición que va desde Boccioni a Tatlin o Schwirters. 


La invención del montaje metálico de Picasso 

En 1928 Picasso conienzó a experimentar con pequeñas 
figuras hechas de alambre. Se trataba de abstracciones 
exremadamente simplificadas y reducidas a contornos 
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puros, en las que la condensación estaba en equilibrio 
con el espacio abierto. Kahnweiler las describió como 
«dibujos en el espacio». Las versiones más grandes en 
especial plantean un desafío técnico en términos de 
construcción, fijación y soldura. Por este motivo, Picasso 
recurrió a su colega catalán, Julio González, quien había 
residido en París desde 1900 y era un excelente fundidos 
y obrero metalúrgico. González enseñó a Picasso la 1éc- 
nica de la soldadura con oxígeno, al tiempo que apsendía 
de él una nueva libertad y decisión para sus ambiciones 
artísticas que durante casi tres décadas se habían distri- 
buido vagamente entre pintura, escultura 

y arte aplicado, Picasso liberó al artista oculto en el arte- 
sano y lo curó de la idea de que la escultura de hierro era 
simple trabajo, mientras que la pintura era arre, 

Hasta 1932 10s dos amigos wrabajaron en estrecha co- 
laboración, principalmente en el estudio de Picasso en 
Boisgeloup. Su colaboración se cristalizó en uno de los 
momentos más felices de la escultura moderna. Todos los 
ensamblajes creados posteriormente por Picassocon to- 
do tipo de materiales se basaron cn esa colaboración. Por 
otro lado, Picasso actuó como catalizador de la obra de 
González, liberando el porencial quelo convertiría, en 
tan sólo doce meses, en el padre fundador de lacscultura 
de hierra moderna al que David Smith definió como «el 
maestro soldador». Incluso la obra decorativa de otro ar- 
ústa cacalán residente en París, Pablo Gargallo (pág. 474), 
en la que las formas cóncavas y convexas interactúan 
inteligentemente, palidece frente a la obra de González. 

Alentado por González, Picasso realizó una segunda 
contribución a la historia de la escultura. Sus construccio- 
nes puristas de hierro metálico creadas enurc 1929 y 1930, 
generaron una serie de Figuras y cabezas extrañas a tama: 
ño real, basadas enteramente en conceptos esculturales, 
en contraposición a los principios del dibujo y la pintura. 
Ensamblajes como la Mujer en en jardín (pág. 470, arriba 
izquierda) y la Cabeza de mujer(pág. 470, arriba derecha), 
pintadas de blanco, son obras de un ingenio extraordina- 
rio y de una nueva libertad imaginativa, muy distintas a 
las asociaciones eróticas forzadas y corturadas de los 
objetos surrealistas de la misma época. 

Chatarrerías, almacenes y cocinas proveyeron objetos 
encontrados quese fundieron, soldaron, atomillaron y 
cortaron aleatoriamente en hierro. Picasso afirmó: «Nos 
reímos como cosacos al hacerlo». Estas obras disparatadas 
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«Un pieza de hierro es sobre todo 
ima idea que nos tantiva; 11 idea 


y ma fuerza. tn inmutables como 


HA COTA 
EDUARDO CHILLIDA 


Alexander Calder 

Le Hallebardier, 1971 

Hierro pintado de rojo; 

altura: Boo cm 

Hannóver, Kurt-Schwicters-Placz, 
(Sprengel Museum Hannover) 


Pablo Picasso 

Mujer en el jardín, 1929-1930 
Hierro soldado y pinzado de 
blanco; 206 x 117 x 85 cm 
Paris, Muxte Picasso 


Pablo Picasso 

Cabeza de mujer, 1929-1950 
Hierro, chapa merálica, colador y 
muelles; pintado: 100x 37 x $9 <m 
París, Musée Picasso 


Julio González 

Arlequín, 1927-1930 

Hierro forjado; 4310 x 30 cm 
París, colección privada 


se aproximan por igual al art brur y al surrealismo. 
Diversos fragmentos de hierro componen el cuerpo, 
un colador de cocina actúa de cabeza, varios muelles se 
convierten en cabellos, uñas y ojos, mientras dos flores 
de rododendros de hierro forjado marcan la transición 
al mundo vegeral, creando una figura semiabsiracta. 
Las lecturas son ran diversas como los materiales. 
Según el punto de vista, los componentes pueden inter- 
pretarse como cabeza, cuerpo o cabello. Picasso empleó 
deliberadamente estas transformaciones, jugando con 
ellas y confiriendo al objeto ambivalencia (como había 
hecho previamente en sus colages cubistas) como objeto 
y forma autónoma a un nusmo tiempo. Se trata de una 
lectura doble, en particular, que distingue su obra de la 
de Boccioni y los primeros artistas rusos que realizaron 
ensamblajes, como Vladimir Baranov-Rossiné (pág. 438). 
Al mismo tiempo, Picasso avanza aún más en la interac- 
ción de volumen y espacio. Los paneles, barras y utensi- 
lios culinarios no son volúmenes sumamente reducidos, 
sino entidades que reconstruyen, abrazan y envuelven el 
espacio. Mientras que Picasso regresará de nuevo a la 
masa escultórica y a los volúmenes inflados, González 
continuará explorando esros aspectos. 


González: padre fundador de la escultura de hierro 
£n 1900 González y su familia emigraron de Barcelona a 
París. Aparte de algunas reflexiones cubistas, y a pesar de 
su amistad con Brancusi, ta modernidad influyó poco en 
su obra hasta bien entrados Jos años veinte. En 1928, bajo 
la influencia del arte africano, recorrió parte del terreno 
perdido, creando máscaras de estilo cubista y siluetas or- 
namentales de cobre y hierro repujado. Curvó y moldeó 
chapas metálicas, sobrepasando la superficie plana, 
abriendo espacios intermedios, creando capas y puentes. 
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Sinembargo, fue en 1930 cuando empezó su obra propia- 
mente dicha. El saber cuánto debe a la influencia libera- 
dora de Picasso sigue siendo un tema especulativo. 

Sus innovadoras esculturas La baslarina y Don Quijote 
(1929-1930) no se basan en ningún modelo picassiano, 
sino que derivan de la tradición del hierro forjado. Las 
extremidades permiten identificar los lingotes de metal 
y dejan entrever las huellas del martillo, las tenazas y el 


soplete de soldar. Ya en su primera etapa, González traspa- 
só las fronteras del cubismo al tratar el espacio «como un 
materia) nuevo» similar al hierro. El cuerpo del Caballero 
dela Triste Figura se forma enteramente a partir del aire. 
Este caralán instalado en París se adentró en la vía hacia la 
escultura de hierro por iniciativa y méritos propios. 

Ocasionalmente, González continuó utilizando la 
densidad sólida de la forma que caracterizó sus primeros 
wrabajos. Su famosa Montserrat, realizada en 1935-1936 para 
dl pabellón español de la Exposición Universal, parece 
una armadura que se enfrenta al espacio sin ninguna 
complicación e ilustra perfectamente la postura del in- 
dividuo en resistencia. También sus treinta Cabezas de 
dolo»; la mayoría realizadas en piedra, y los torsos forjados 
apartir de chapas de metal presentan una forma impene- 
trable y una dureza al servicio de la resistencia. Las cabe- 
zas se rasgan y se erosionan, pero no se abren. Su opo- 
sicióna la penetración del espacio circundante transmite 
un sentimiento de resistencia pura, una resistencia tal vez 
dirigida contra cl terror falangista de la Guerra Civil. 

La principal ofensiva de su obra, sin embargo, estuvo 
dirigida contra el problema del espacio circundante. Éste 
desafío central inspiró esculturas que, junto a los objeros 
surrealistas de Giacomeuti, se contaron entre las innova- 
ciones más influyentes de los años treinta. Todo empezó 
sin previo aviso en 1930con el Arleguín (pág. 4701bajo), 
una escultura cuyas amplias curvas y triángulo se apode- 
ran del entorno para atraerlo sobre las zonas más internas. 
Agrandes rasgos, la escultura es una esquenatización 
compuesta por piezas de hierro soldadas. El rectángulo 
promberante que sustituye al tronco sirve de elemento 
estabilizador, mientras que formas romboides evocan la 


vesumenta. La cara, una forma de rueca dentada, se halla 
en un ángulo en el interior del triángulo semitransparen- 
te, que actúa de gorro. Un embudo conforma la cabeza 
aislada y dos arcos en farma de cinta sugieren los largos 


brazos. El precario equilibrio entre las zonas transparen- 
tes y opacas que se entrechocan y parecen dislocarse y la 
abrupta disconunuidad de los puntos de vista convierten 
el Arleguín en un ejemplo perfecto de escultura abierta 
en todas las direcciones. En 1932-1933, la Cabeza, también 
llamada El túnel (f. izquierda) interpreta la inclusión del 
espacio como una exclusión dela luz. Ni siquiera Lipchitz 
y Picasso realizaron una deconstrucción de los concep- 
tos esculturales tan completa como la de González. 

A parúr de dicha fecha, se sucedieron las obras maes- 
tras. Dos años más tarde aparecerá el conglomerado sal- 
vaje y fragmentado Mujer peinándose (1931) sobre el mis- 
mo motivo. En esta ocasión, González aborda el tema 
mediante una composición equilibrada y angulosa de 
verticales, arcos, protuberancias y cabellos ondulantes. 

A mediados de los años treinta, González. avanzó en la 
simplificación de formas, a la mancra delos «dibujos en el 
espacio» picassianos, mediante la reducción del complejo 
equilibrio al movimiento dinámico, extendido y danzarín 
de una única línea. La conswucción geométrica de Pica- 
sso hace explosión en una vivaz y excéntrica gesticulación 
de verticales que limitan la estructura del cuerpo, mien- 
tras que líneas curvas recorren nerviosamente los troncos, 
cabezas y volúmenes imaginarios. 

Para entonces, González dispone ya de una amplia 
gama de ritmos y expresiones en el cuadro de su arte 
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Alexander Calder 

La familia de larón, 1929 
Alarnbre de lacón; 162x104 x 22 cm 
Nueva York, Whitney Museua1 af 
American Art, donación del arusta 


«El gran asteno se hace dibujindo 
ciriilos y cundendos perfecios con 
mput regla y sn compás; las cosas ver- 
dadermnmmente mevas se inspiran 
divecrameme en la natusmleza y se 
ejecuta con nor y borestidad.» 
JúLIO GONZALEZ 


Julio González 

Cabeza, conacida como «El túnel, 
1932-1933 

Hierro; 46x 22 x 40 cm 

Londres, Tate Gallery 


Julio González 
Hombre caceas Í, 1939 
Hierro forjado; 
6527 3x 15 50m 
Paris, colección privada 
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original de hierro forjado, gama que va desde la estar 
arja vericalidad de la Gran Maternidada la suspensit 
extática de las bailarinas y la conseguida fusión de lo 
tructural y lo biomórfico, de cubos y curvas, del guer 
ro y la planta en su rústico y mercenario Hombre cact 
(f. izquierda). El espectro de su obra cubre desde las 
ras lienales al movimiento gestual frenético de las sol 
daduras de hierro forjado o la estructura sólida en la 
se insertan espacios complementarios. Toda inspirac 
procedente de los lienzos de Magnelli (pág. 220) o de 
Miró (pág. 150 y s.) se halla subordinada a su propio y 
auténtico lenguaje y, si bien pudieron haber influido 
aspectos individuales, no lo hicieron en la forma gen: 


Calder o la poesia de los móviles 

¿Es lícito añadir a Alexander Calder, ras González, a 
lista de escultores del metal? ¿No sería más apropiade 
tuarlo (casi) al principio del movimiento del arte cinér 
surgido en los años cincuenta y sesenta? Después de ta 
la frágil coreografía de sus móviles pertenece al contex 
del arte cambiante y en movimiento. Tras la prefigurac 
teórica de los futuristas, los relieves suspendidos de R 
chenko y los muelles vibratorios de acero de Gabo, € 
der hizo de la movilidad y de la murabilidad el hilo 
conductor de su estética, a la que dotó de poesía impl 
cita y simbolismo universal. En esta sentido, Calder e 
parte del complejo de esculturas modernas descritas | 
Rosalind Krauss como «ballers mecánicos». 

Podríamos por ello hablar de una caregorización 
diferente, si bien, en términos estrictamente histórico 
Calderes un artista inmerso en el mismo período y et 
mismo contexto que González, Es más, ambos trearo 
su propio lenguaje formal alrededor de la misma ¿por 
entraron en contacto con las influencias parisinas clav 
del surrealismo y el último construcuivismo alrededos 
1930, traspasaron las fronteras de estos movimientos y 
carecían de formación escultórica, dato que les permi 
abordar el nuevo medio con más libertad. Calder no 
tardó en restringir su obra al acero, confiriéndole la 
misma ligereza, malcabilidad y flexibilidad compositi 
que González otorgó al hierro, 

Ingeniero de formación, Calder legó a París desde 
Filadelfia cn 1926. Ajeno a los experimentos llevados a» 
bo en el mismo campo por Jean Cocteau, Picasso y Al 
basados en una partenogénesis de la tridimensionalida: 
partir del dibujo, Calder comenzó construyendo diver 
tidas esculturas de alambre (pág. 471), que se presenral 
como líneas construidas en el aire. Así, Calder se situé 
enredos arristas más innovadores de la época. La expe 
sición de su circo de alambre en miniatura, con anima 
y acróbatas créreos que acruaban como estructuras line 
les de ingenio arabesco y asombrosa caricaturización, 
abrió las puertas de los estudios más vanguardistas, N: 
obscante, fue su visica a Mondrian en 1931 la que impul 
definitivamente su escultura, convirtiéndola en una se 
de Mondrians colgantes y móviles, cuyo equilibrio cor 
positivo y dependencia mutua similaba las leyes de las 
estrellas del firmamento. La influencia de Magnelli, A 
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y sobre todo de Miró pronto atensó la rigidez geométri- 
ca inicial de sus esculturas, anadiéndoles un tono lúdico 
de movimiento energético y curvas orgánicas, mucho más 
en consonancia con el temperamento artístico de Calder. 
La principal contribución de Caldera la escultura mo- 
derna fue el móvil (£ arriba). Su éxito reside en gran parte 
en la rapidez y determinación con que solucionó los pro- 
blemas estéticos de este nuevo género, creando un lirismo 
válido y peligrosamente accesible para sus seguidores. Á 
dllo se debe que las primeras manifestaciones del arte ci- 
nético parezcan ejercicios prepararorios periféricos. Cal- 
der no tardaría en abandonar la motorización de sus obras 
y los círculos y rectángulos geométricos que había impor- 
tado de Mondrian. Adoptó entonces los contornos diná- 
micos de Magnelli y las formas arboladas de Miró, las aró 
a delgados alambres de hierro y las suspendió, equilibrán- 
dolas con bloques más pesados y lentos. El soplo del aire 
se convirtió en el elemento de cambio. El contorno, el 
tamaño, el grosor del metal, la longitud y el grosor de los 


brazos afectan al equilibrio gracias al cual el móvil se de- 
sarrolla en el espacio. El movimiento describe volúmenes 
virtuales de una manera más sica, contemplativa y natural 
que la de los ejes giratorios creados por Gaba en 1920. 

Sus stabileso estables (término acuñado por Hans 
Arp) se han considerado como diametralmente opuestos 
asus mobileso móviles (término de Duchamp). Mientras 
que los móviles recortan dulcemente el espacio, resbalan- 
do por él con suavidad, los estables se elevan en él con 
fuerza y arrogancia. Los elefantes se oponen a peces, pá- 
jaros y Flores. Pero estos colosos cómicamente biomórf- 
cos y zoomórhicos realizados en acero pintado de rojo 
parecen elevarse del suelo, desplegando sus brazos, tentá- 
culos, crestas y arcos alrededor y a través de la propia es- 
cultura. Su monumentalidad corre paralela a una ligereza 
propia del baile, motivo por el cual estos grandes stabiles, 
centro de la obra de madurez de Calder, proveen un con- 
traste a laarquicectura urbana y se cuentan entre los esca- 
sosejemplos paradigmáticos de arte urbano (pág. 468). 
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«No son la simetría y el orden los que 
hacen na composición, sino el apa- 
ree accidente de regularidud que 
el artista controla y con el que hace e 
deshrce una obra. 

ALEXANDER CALDER 


Alexander Calder 

Cuauo sistemas rojox 

(móvil), 1960 

Metal pintado y alambre; 

195 x 180 x 180 cm 

Humblebak. Dinamarca, 
Louisiana Muscum ol Modern Ar 
Fundación Ny Carlsberg 


Pablo Gargallo 
Proleca, 1933 

Bronce; altura: 234 cm 
Colección privada 


Eduardo Chillida 

Gudari (Guerrero), 1974-1975 
ACCro; 185 x 146 x 107 cm 

Berlín, Sraarliche Muscen zu Ber- 
lin, Preussischer Kulturbesirz, 
Nacionalgalerie 


Martillo y tenazas 
En el siglo XIX, el hierro y el acero eran los materiales 
utilizados por los ingenieros más innovadores para sus 
arriesgados proyectos. Tras 1950, su estética característica 
se expandió por el mundo escultórico en forma de escul- 
turas asimétricas, erguidas y radicales, de «dibujos de 
alambre en el espacio» y de bloques alineados en torno a 
un eje. El metal se Fundía y se marulleaba, se cortaba y se 
soldaba. Allá donde se hallaban huellas, nudos o cicatri- 
ces del martillo, las tenazas o el soplete, allá donde la ten- 
sión del hierro y del acero indicaban aspectos conceprua- 
les, compositivos o gestuales de la obra, existia sin duda 
un grupo de artistas independiente. Quienes ensamblaron 
esculturas y buscaron materiales en desguaces y tiendas de 
recambios también formaban parte integral del grupo. 
González, Picasso en ocasiones y Gargallo hasta 
cierto punto se habían encargado de preparar el terreno: 
tres artistas españoles cuya obra unió la vieja tradición 
herrera española con el espíritu de la modernidad. Las 
máscaras de hierro y láminas de cobre realizadas por Gar- 
gallo marcaron una primera ctapa en 1910, si bien incluso 
sus figuras más grandes posteriores a 1930 seguían 
apoyándose en una elegante estilización teatral (£. dere- 
cha). En 1930, González demostró consu Don Quijote que 
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una figura podía estar constituida por un vacío envuel 
en hierro. El vacío como opuesto al volumen ibaa 
convertirse en el término clave para el vasco Eduardo 
Chillida (f. izquierda y derecha), quien rechazó la piec 
y la escultura figurativa en París, para empezar desde « 
en 1951 como aprendizen la ciudad herrera de Hernan: 
Como ningún orro escultor del siglo Xx, Chillida reve 
dinamismo y la resistencia maleable del hierro. Entre 
y 1966 realizó diccisicte versiones de Yimgue de sueños, 1 
leismotivde toda su obra. El yunque parece morder la 
madera en una abstracción escultórica que rinde hom: 
naje al mítico aunque contemporáneo arte de la herres 

Las estelas que Chillida dedicó a partir de 19604 Pa 
Neruda, Manuel Millares y Salvador Allende entre ov 
también giraban en torno al motivo del yunque. Por « 
tonces, las barras eran más redondeadas y angulosas y 
rentacular forma negativa se entrelazaba con violenci 
Los ondulaciones parecían atrapar su poder inhcrent 
En 1977, Chillida dotó a sus célebres Peines del viento « 
proporciones gigantescas. Estas tres esculturas desafía 
espuma del mar, las olas y el viento sobre un aflorami 
to rocoso de San Sebastián. Después de 1973, el escult 
vasco trabajó rambién con alabastro y terracota. Las e 
culturas se abrazan en un bloque y sus paredes refleja 
luz y dibujan el misterio del espacio en el interior. 

En lugar de trabajar con hierro base, el artista suiz 
Bernhard Luginbúhl (pág. 475 arriba derecha) se ha 
dedicado a ensamblar elementos estructurales de 
producción industrial y piezas mecánicas en gigantes 
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construcciones metálicas desde 1954. En los años sesen- 
ta, las viguetas, tuercas y tornillos, hélices y fragmentos 
de turbinas adquitieron la forma de siluetas animales 
(sanas, perros, jirafas, elefantes) de gran expresividad 
grotesca, Las esculturas más grandes tratan los mitos 
del trabajo y la futilidad, con esferas que suben y bajan 
como si se tratase de un rabajo sísifo mecánico, un 
absurdo procedimiento técnico similar al utilizado por 
el compatriota, amigo y colaborador ocasional de 
Luginbúhl, Tinguely. 


ladependientemente de sí los alambres de hierro di- 
bujan audaces líneas en cl atre, como en la obra del artista 
norteamericano Ibram Lassowo del suizo Water Bod- 
mer, o desi las telas mecánicas se intercalan en torno a un 
eje de manera expresiva, como en la abra del escultor ita- 
llano Berto Lardera (f. arriba izquierda), o de si, en una fu- 
sión de las raíces constructivistas y surrealiscas, el hierro 
cerca, disecciona o arponea el espacio agresivamente, co- 
mo en la obra del artista danés Rober Jacobsen (f. abajo), 
es el material el que interviene y conforma el acto creativo. 
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Berto Lardera 
Coloquio, 3, 1959-1960 
Hicero; altura: 280 0m 
Colección privada 


Bernhard Luginbihl 
Pequeño ciclape, 1967 
Hierro pintado de rojo; 
291 x 485300 Cm 
Hamburgo, Hamburger 
Kunsthalle 


Eduardo Chillida 

Pere del viento XVI, 1990 
ACt10, 230% 189 x 120 Cm) 
Colección del arúrta 


Roben Jacobsen 
Escultura, 1956 

Hierro: 74 x $7 x 405 cm 
Colección Clas Anshelar 


Esculturas biomórficas: 
' | . .), . 
una contraposición vital 


«Como la naturaleza» 
El mundo constructivista se dibuja en el horizonte de la 
tecnología moderna con el fulgor de una utopía social. En 
su manifiesto, Gabo y Pevsner se muestran extasiados al 
hablar de la plomada, la regla y el compás, del arte de la in- 
geniería, de las matemáticas y de las estructuras lineales y 
arcos sobre los que se construye el universo. Hacia 1930, 
este mundo cayó preso del histrionismo del poder y de las 
filisteas ideas reaccionarias de los regímenes roralitarios 
de Europa Central y del Este. Casi a la vez, emergió un 
nuevo proyecto, sin manifiesto ni programa, con referen- 
cias al surrealismo pero salvando sus abismos y laberintos, 
Este proyecto proponía una nueva concepción del arte 
que no buscaba construir en base a lo racional, sino emu- 
larlas fuerzas germinales de la naturaleza y adoptar las 
formas que le proporcionasen las fuerzas erosivas de los 
elementos. «Como la naturaleza» se convirtió en el lema 
estético fundamental de la modernidad, hallando una re- 
sonancia máxima en la obra de Paul Klee (pág. 19 y s.). 
Enel ámbito escultórico, este lema lo adoptan Hans 
Arp y Henry Moore. En palabras de Arp: «No intentamos 
imitar la naturaleza... queremos crear, como la planta crea 
sufruco, y no imitan. El propio Moore afirma: «Me inte- 
rosa profundamente la figura humana, pero he descubier- 
to leyes formales y rítmicas al estudiar formas naturales 
como guijarros, rocas, huesos, árboles y plantas». La escul- 
tura se abrió a las analogías del crecimiento, lo cual no 
conllevó la creación de ningún grupo o «estilo», sino de 
un movimiento amplio con múltiples ramificaciones. 
Los orígenes de este movimiento se remontan a la 
fluidez formal de Rodin y a la morfología orgánica del 
art nouveau y el Jugendstil. En 1914, el joven escultor 
Gaudier-Brzeska recopiló información para un ensayo 
sobre La necesidad de formas orgánicas. La forma ovoidal 
de Brancusi contiene la esencia de roda vida. Hacia 1930, 
el fundador del constructivismo, Tatlin, basó su máqui- 
na voladora Leratlinen el vuelo del ave, ateniéndose a un 
principio más orgánicamente rítmico y biodinámico 
que mecánico. La influencia surrealista provino de Yves 
Tanguy (págs. 140, 142), cuyas fluidas metamorfosis lan- 
guidecen y se funden en playas metafísicas. Hacia 1930 
en Boisgeloup, Picasso modeló ídolos de fertilidad de 
masa puramente escultórica y extremidades hiperbó- 
licas, Hans Arp inventó criaturas de in natural concen: 
trado en extremo, unificando en ellas de manera vivida 
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rocas, plantas, animales y torsos. Moore tradujo las ins- 
piraciones de rocas, montañas, huesos y ramas en escul- 
turas a las que imprimió un tono dramático, 

A partir de 1930, la tendencia hacía lo orgánico se di- 
fundió rápidamente. En Alemania, influido por Brancusi 
y Arp, Karl Hartung (£. arriba) abrió sus esculturas 2bs- 
tractas a cavidades, fisuras y excrecencias protuberantes. 
En Francia, Henri Étienne-Martin (pág. 478 arriba iz- 
quierda) evocó los orígenes tónicosde la arquitectura con 
sus habitaciones laberínticas € imaginarias (Demenres). 
Alicia Penalba (pág. 478 abajo), nacida en Buenos Aires, 
modeló en cierra cocida simbolos vegetales cargados de 
un erotismo propio de la exuberancia tropical, 

Resulta interesante que la escultura biomórfica (tér- 
mino acuñado por Alfred H. Barr en 1936), emergiese tan 
tarde, si se tiene en cuenta que la Teoría de las metamorfosis 
de Goethe ya había preparado el terreno en 1800, Novalis 
había unido arte y poesía en los planes constructores de la 
Naruraleza y Henri Bergson había publicado su credo La 
evolución creadoraen 1907 y había descrito el ¿lan vitalco- 
mo yna energía que penetra en el flujo de la vida y de la in- 
tuición contra las deformaciones rígidas de la razón y las 
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Karl Harcung 

Composición VII], 1948 
Madera de lima; alrura: 335 cn 
Colección privada 


Henry Múose 

Rey y reina, 1952-1953 
Bronce; aleura: 170 óm 
Glenkila, Shawbead, 
Duméiesshire (Escocia). 
Colección Y. |. Keswick 


Henri Étienae-Martia 
Morada.” 3, 1960 
Yeso; 250 x $00 x 225 CM 
Colección privada 


Pablo Picasso 

Figura (maquera para un Monu- 
mento a Apollinaire), 1928 
Alambre y tela metálica; 
z0'5x18"5x430'8 cm 

París, Musée Picasso 


Ajicia Penalba 

Grande Ailée (Figura alada), 
1960-1963 

Bronce, pátina; 105 x 195x 95 Cin 
Colección privada 


mímesis del mundo, Según Bergson, los procesos evolu- 
tivos y la creatividad artística, las fuerzas de la naturaleza y 
el impulso creativa emanan de la misma fuente, Por ello, 
no sorprende que artistas como los futuristas o Paul Klee 
tomaran en consideración las teorías de Bergson, que ins- 
piraron líricamente al Alósofo, para apuntalar sus obras. 
En 1917, el biólogo d'Arcy Wentworth Thompson 

publicó dos volúmenes en los que wrazaba los vínculos 
entre «crecimiento y forma» y exploró las leyes visibles 
del crecimiento que gobernaban la estructura ósea, los 
rizomas, las conchas, etc. Dos décadas después, la obra 
de Moore ofrece reflejos claros de estas leyes. Así, una di- 
rección más conservadora de la biología y la filosofía de 


Alicia Penalba 


Campo alado, 1961-1963. Escul- 
tura para Se. Gallen Business 
College (deralle) Cemento. 

Su Gallen. Handelshochschule 
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la vida alimentó una tendencia más vivida en la escul- 
tura, un tercer camino que corría paralelo a la idea co 
uucuvista y al objeto surrealista. El historiador de art 
británico Herbert Read observó en esta tendencia un 
«principio genético» del arte moderno en el que las Ke 
mas naturales se funden con la abseracción vitalista, 


La obra de Picasso en Boisgeloup 

Mientras tanto, Picasso volvía a reaparecer transform 
do los opuestos en extremos estéticos. En 1928, el arti 
reruerce y anuda sus construcciones de alambre en el 
espacio (£ arriba). Aproximadamente en la misma 
época, modeló en yeso una Cabeza de mujer (E. arriba 
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para vaciarla en bronce. La diferencia entre ambas ver- 
siones no podía ser mayor, Mientras una implicaba la re- 
ducción formal a una estructura de delgadas varillas, la 
otraconstituía un arco masivo sostenido sobre una base 
firme de proporciones elefantinas sobre la que se elevaba 
una superestructura corpórea hipertrófica de la cual bro- 
taba una gran cabeza. Lo que parece una deformación 
fisica equilibra masa y vacío, volumen y espacio interior. 
En 1931 en su gran estudio de Boisgeloup, al norte de 
París, Picasso continuó trabajando sus exuberantes cuer- 
pos femeninos, mujeres tumbadas y erguidas cuyos pesa- 
dos y rígidos miembros se unían generando una torsión 
aparentemente desgarbada pero imbuida de una gracia 
curva propia de la danza. Al modelar sus diosas de la fer- 
tilidad de la Antigiiedad mediterránea, Picasso convirtió 
el yeso en material para el crecimiento y la vida. Sí bien 
estas transformaciones presentan afinidades con el surrea- 
lismo, Picasso las abordó desde una perspectiva escultó- 
nica enteramente autónoma, aplicando una gravedad con- 
vulsiva y una inversión formal ajena tanto al surrealismo 
como al cubismo. Con ello, creó algunas de las esculru- 
ras volumétricas más grandes e influyentes del siglo XX. 
Independientemente de la importancia dela evolución 
ulterior de los principios del colage material, el objer 
trouvéy la imprenta, aparte también de la coherencia de 
las distintas cabezas de Sylverte realizadas en tela meráli- 
ca y sin importar tampoco la impresión provocada por 
su paso a la urbanidad con enormes esculturas planas 
de hormigón, esta obra hiperbólicamente orgánica y 


abundantemente hipertrófica rendía homenaje a un 
arquetipo de diseño escultural diametralmente opuesto 
al diseño mundial del constructivismo. Al crearla, 
Picasso expresó una visión del mundo con un horizonte 
prapio en la escultura moderna. 


Arp: cabezas dadaístas y concreciones orgánicas 

La obra de Hans Arp (pág. 480 y s.) esla esencia misma de 
la escultura biomárfica. Como ningún otro artista pre- 
cedente, Arp convirtió sus esculturas en metáforas del 
acto demiúrgico análogo a la naturaleza. Y como ningún 
otro artisca, unió la esbelta forma escultural con la esencia 
pura del crecimiento orgánico. Para ello, recorrió toda la 
jerarquía evolutiva, desde el mineral ala fora, la fauna y 
el cuerpo humano, en un intento por probar la inexisten- 
cia de toda jerarquía y que las mismas fuerzas rigen todas 
las cosas. Arp imaginó «el sueño cósmico de la unidad 

y dela transformación a partir de aspectos burlescos» 

(C. Giedion-Welcker). «De un vellón del cielo nace una 
hoja. La hoja se convierte en un jarrón y aparece un enor- 
me ombligo. El ombligo se convierte en un sal, una fuen- 
te inconmensurable, la fuente originaria del mundo.» 
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Pablo Picasso 

Cabeza de mujer, 1931 
Bronce; 7 5x 41 x33 cm 
París, Musée Picasso 


Pablo Picasso 
Cabeza de roro, 1993 
Bronce; 42x391x15cm 
París, Musce Picasso 


Bans Arp 


Rercaro de Tristán Tisra, 1916-1917 
Relieve en madera pintada; 
40x 31 5x9 "5 cm 

Zúrich, Kuasthaus Zárich 


Hans Árp 

Cabeza con tres objeros desagra- 
dables, 1912 

Yeso; Y x3ycm 

Colección privada 


Página 481: 

Hans Arp 

Torso fernenina, 193 

dvaciado de un modela de yeso 
de 1930) 

Mármol blanco; 28 x y x *7 tm 
Colania, Museum Ludwig. 
Colección Haubrich 


Depasición de pájaros y mariposas. 
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El artista de Estrasburgo inició su trayectoria como 
pintor inmerso en el expresionismo y en el grupo Der 
Blaue Reiter (Caballero Azul). En 1916, este joven y clo- 
cuente poeta y artista se unió a los fundadores del 
dadaismo de Zúrich, que se reunían en el Cabaret 
Voltaire. En aquella época, Arp serraba y cortaba sus pr 
meros relieves polícromos de contornos superpuestos 
realizados en madera (Remato de Tristán Tzara, €. izquicr 
da): un alfabeto picrórico que extrac sus propias conclu 
siones de los montajes planos de Picasso con los jero- 
glíficos de mostachos, gorros de palicía, tenedores, 
ornbligos, espejos, huevos fritos, erc., y CUya ocurrente 
yuxtaposición refleja el humor verbal de sus poemas. 
Durante los años veinte, su excéntrica concepción se ce 
tó en la creación de óvalos fluidos con formas aniébica 
contornos ondulantes. 

Arp subrayó en repetidas ocasiones el principio 
alearorio que yace bajo estos primeros relieves en los 
que las formas parecen nadar en corrientes opuestas. 
No obstante, para Arp la ley del azar no implicaba lo 
mismo que para Duchamp y su estrategia de la indite- 
rencia o para los surrcalistas y sus estrategias de percep 
ción del Yo. Para Arp, más que de una escisión del dises 
artístico, se trataba de una devoción toral al inconsciel 
te, al proceso anónimo, al «don de las musas» o, en pal 
bras de Novalis, «a la gracia de un ser superior», Una 
especie de causa originaria que crea la «vida puras, Tra 
ello, se oculta un concepto romántico del arte y del 
artista que en la obra de Arp pierde todo lo informe 
y vago y se «concretizas en entidades firmemente 
contorneadas. 
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Henry Moore 

Figura recostada, 1932 

Hormigón armado labrado; 
anchura: 10 cm 

St. Lovis (M0), Civy Arc Museum 
ofSt. Lonis 


«Esto és lo que el escnitor debe hacer 
debe esforzarse contbuamente por 
ponen da forma y etilicaria en su 
pleninuel espacial. El escudior posez la 
forma sólida, tad comú e, enda cabe 
za, laconcibe independientemente 
de sus dimensiones, temo sí pudiese 
atraparla en la palma de la mano. 
Visualiza mentalmente una forma 
compleja desde solos los ángulos. Al 
mirir desde xn ánguto sube perfect 
mente cómo es el ángulo opuesto, se 
identifica con el centro de gruvedad 
del bloque, con su musa, consu peso; 
ealenla su volumen y el spacio que 
la furma desplaza ens aires 
HENRY MOORE 


En 1929, Arp realizó esculturas redondeadas en már- 
mol, yeso y bronce, a las que denominó «concreciones» 
y que deseaba instalar en modestas ubicaciones en bos- 
ques, montañas y paisajes rurales (£ abajo). En un prin- 
cipio, aproximadamente en la misma época en que Gia- 
cometti creó sus juegos de mesa, Arp colocó formas más 
pequeñas a modo de esporas sobre un fruto más grande. Á 
su vez, sus obras adquirieron formas más parecidas al 
rorso y posteriormente desarrolló una sintaxis viva y uni- 
forme de formas orgánicas condensadas e invertidas. La 
densa calidad escultural de estas obras era tan diferente 
de las meramorfosis fragmentadas del surrealismo como 
de los órdenes geométricos que prevalecieron en la obra 
del grupo Abstraction-Création. A mediados de los años 
treinta, Árp se distanció de ambos movimientos. 

¡Qué extraordinarta riqueza la de la simplificación! 
Germinación, brote y florecimiento, crecimiento y fusión, 
endurecimiento, coagulación, curvatura, compleji- 
dad... La piedra inorgánica y el bronce pulido cobran 
vida gracias a una fuerza interior: su exterior vibra como 
una membrana pulsada por energías internas, jugos y 
ritmos, plena y redondeada. La vida es fruto o división 
celular, todo en el sentido de la biología vicalista que Árp 
volvió a exhíbir como la devoción natural de un triunfo 
tardío. Con la llegada de la guerra, sus esculturas se eri- 
gen aún más, estirándose a modo de signos lacónicos 
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que, nacidos de naturalezas muertas compuestas de f 
ras y piedras prosaicas, alcanzan los reinos animal y h 
mano, a pesar de conservar su aspecto de crecimiente 
vegetal. Tras la guerra, su obra se carga de una vertica 
dad suave. Las protuberancias parecen podadas con 1 
cuchillo, sin que ello las desprovea de su fuerza vital, 

base empieza a ocupar un papel vital en el riumo escri 
cural. En su obra de madurez, el aspecto semiótico se 

consolida en sus relieves recortados visibles desde toc 
los ángulos. El crecimiento forma parte de la imagen 
¿Se trata acaso de un resumen, de una estilización he 
dica o tal vez de una esquemarización de su obra vita 


Moore: el paisaje corporal 

La obra de Henry Moore no puede describirse como 
escultura biomórfica con la misma vehemencia que | 
Arp. En su obra, la figura humana se afirma de mane 
mucho más contundente. La base tectónica y contro 
va es demasiado evidente y las influencias de las cul 
no europeas -sumeria, egipcia, precolombina, african 
oceánica— demasiado intensas. Es más, a pesar de hal 
adoptado aspectos formales de la escutlura moderna 
un variado repertorio por el que fue rachado de ecléci 
nunca llegó a tocar abiertamente la innovación más 
importante y revolucionaria de la escultura moderna: 
destrucción crítica del medio y el rechazo de la unid: 


sde fru- 
y hu- 
ento 
rricali- 


con un 
ital. La 
estruc- 
ose 
etodos 
gen. 

n herál- 
vital? 


m0 

jue la de 
¡anera 
Ntrucul- 
-ulturas 
cana y 
haber 
“rna en 
léctico, 


nidad 


material. Al contrario, Moore cultivó la noción de 
amaterial apropiado», explorando el bloque de piedra, 
deslizándose sobre los círculos anuales y las vetas de la 
madera, buscando la movilidad viva y abrupta del bronce. 

Si bien la mayoría de sus motivos formales no cran 
desu propia invención, fuc el más rápido en cerrar la 
brecha abierta cn la escultura británica desde la muerte 
prematura de Gaudier-Brzeska. Moore no sólo adaptó y 
vanó el repertorio del arte moderno, sino que lo tradujo 
al lenguaje del verdadero escultor. Fue Moore quien 
reconcilió la escultura moderna y la clásica, mostrándo- 
selo suficientemente fuerte, o quizá simple, como para 
no hundirse bajo esta gran carga endo que Y. Spies ha 
descrito como su «conservatorio escultórico», 

Sus primeras obras, hasta 1930, subrayan con contun- 
dencia el bloque sólido y la técnica de la taille direcreen 
la tradición de Derain y Brancusi. En 1924, Moore fusio- 
nó madre e hijo para crear un vertiginoso bastión de 
intimidad casi brutal. En 1929, el célebre dios tolteca de 
la lluvia, Chacmool, inspiró la forma en bloque de sus 
Figuras reclinadas. Sobre la base inmóvil formada por pier- 
nas y brazos, descansa una rodilla y un codo nivelados 
con la cabeza, sin romper el bloque. Así, los dos arque- 
tipos esenciales de la obra de Moore «madre e hijo» y la 
«divinidad terrestre» reclinada (Erich Neumann) apare- 
cen ya en su primera etapa. El psicoanalista Neumann ha 
investigado la interacción entre forma interior y exterior, 
entre caparazón y núcleo, ha indicado cl rasgo biomórfico 
de estas esculturas y ha examinado su simbolismo. Moore 
añadió más tarde el tema de la familia. Motivos indivi- 
duales y semiabstractos, como los ídolos hermafrodiras 


surrealistas ola insrrumentalización de un espacio median- 
tela creación de una jaula con delgados alambres iban a 
permanecer en la periferia de esta trinidad central, 

En 1930, comienza una nueva evolución. La siguiente 
Figura reclinada pierde su frontalidad masiva, ofreciendo 
vistas desde distintos ángulos y permitiendo la aparición 
de cavidades. Esta tendencia se prolonga durante los años 
treinta hasta que, a finales de la década, Moore se halla 
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Henry Moore 

Cabeza, 1937 

Piedra de Hopston; alrura: 54 cm 
Nueva York, colección privada 


Henry Moore 

Figura recostada n.*5 (Seagram), 
1963-1964 

Bronce; 240x 360 x 180 cm 
Humblebek, Dinamarca. 
Louisiarm Museum of Modern Art. 
Fundación Ny Carlsberg 


«El proceso creativo es 1 certo 
modo un proceso secreto, La comvep- 
ción y la elaboración experimental 
derina obra de arre es una nerniodid 
muy persomál y suponer que puede 
ser orgimizada y colectivizada coro 
cualquier forma de producción 
wdustrial o agrícola es nu entender 
la naturaleza misma del arte. El 
artista debe rrabajar en contacto con 
la sociedad, pero ese contacío debe 
ses Intimo,» 

HrsrRY MOORE 


Henry Maore 

Figura reclinada, 1959-1964 
Madera de alimo; longitud: 219 cm 
Much, Hadham, Legado de 
Henry Moore 


sumido en la creación de figuras esbeltas, perforadas y 
conrorneadas por la postura de las extremidades. Á par- 
tr de entonces, las figuras rechnadas de Moore se elevan y 
caen en una cascada de colinas y valles. El propio Moore 
afirmó que era posible expresar algo inhumano, como el 
paisaje, a través de la figura humana Y efecrivamenre sus 
numerosas figuras rechnadas y sus esculturas monumen- 
tales, duales y tripartiras de los años sesenta (pág, 483) 
dibujan formas de monrañas, precipicios y acanrilados. 
Una imaginación precisa adapta los procesos naturales: 
«Los guijacros muestran el rrararnmienzo de pulido y lava- 
do de la ptedra y contienen los aspectos fundamentales 
de la asimetría. Las rocas muestran un tratamiento som- 
breado y recortado de la piedra... los huesos poseen un 
maravilloso poder estrucrural y una tensión formal 
dura... los árboles ilustran los principios de crecimiento 
y el poder de las uniones con transiciones hgeras...». He 
aquí la (uente de la que Moore bebió sus conceptos for- 
males: una conciencia fesculróricamente consolidada) 
de la naturaleza anclada en la tradición romántica inglesa. 
En los años treinta, Moore asimiló las innovaciones 
de los precursores. Archipenko había sido el primero en 
conferir autonomía a los cortes y aperruras. Picasso y Árp 
habían abierto la vía de la deformación orgánica fluida. 
La anatomía se había rransforraado en el plasma de las 
formas iniernas y externas. El cuerpo y los espacios ínte- 
riores oscilaban en un equilibrio melódico o drásticamen- 
resopesado. Durante la guerra y los años inmediatamente 
posteriores, sus figuras adquiriecon una redondez pastosa 
que abrazó suavemente el tema de la familia. En los años 
cincuenta, Henry Moore evitó los riesgos de una 
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esquemarización fácil, sirviéndose de la expresividad d 
dernoníaco, la amenaza y la tragedia. Los ojos cilíndrica 
de su Cabeza-casco 2 miran desde una esurecha hendidi 
y la majestuosidad mitica de su Rey y reina (pág, 476) si 
eleva a un cruce rragicómico entre Pan y Don Quijote 
Su Guerrero ron escudoes yn torso munlado en plena 
resistencia y sus Tres figuras erguidas parecen esqueler 
nudosos de las Parcas. A partir de r9s9, Moore descon 
puso repetidamente sus Figuras reclinadasen dos y tre 
piezas con el objerivo, no de fragmentarlas, sino de di 
ala interrupción o espacio intermedio respirar como 
parie del conjunto. En un contexto arquitectónico (p 
ejemplo, frente al Lincoln Center de Nueva York) la 
metáfora paisajista se erige frente 2 un entorno urban 
A partir de la fecha, Moore dominó rodo el espectro, 
gando a converurse en el escultor más prominente 
de su generación, tan sólo superado por Giacometu. 


Crecimiento y construcción 

Lo biomárfico y lo constructivo no se excluyen mutua 
mente. Al contrario, parecen acraerse entre sí. Inclusi 
la obra poscubista de los artistas pioneros se observar 
rendencias orgánicas. Lipchirz compuso transiciones 
meramórficas barrocas como símbolos bipolates de Í 
fectilidad. Las nererdas de Laurens poseen una redon 
corporal acorde con su recién descubierta conciencia 
la nauuraleza. A pesar del predominio geométrico, es e 
el grupo Absiracrion-Création donde los vínculos encn 
las dos tendencias se muestran con más claridad. En 

1933, Barbara Hepworth y su marido, Ben Nicholson, 

entraron a formar parte del gurpo. Orto Freundlich f 
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orro delos primeros miembros. A pesar de la diferencia 
entre sus obras, los Hepworth y Freundlich ayudaron 
alaconsolidación de las tendencias biomórficas de los 
años treinta. 

Hepworrh (f, derecha), una escultora de Yorkshire, 
Inglaterra, ha sido comparada a menudo con su compa- 
tota Henry Moore, Como Moore, Hepworth comenzó 
esculpiendo cabezas en bloques, continuó con la preligu- 
ración del núcleo hueco (leitmosiude Moore) y atravesó 
distintas fases influidas por Brancusi y Árp, manrenién- 
dose siempre al margen del surrealismo, hasta llegar a la 
daridad geométrica de sus formas fragmentadas y ani- 
madas por la asimetría. Hepworth rensó cuerdas sobre 
cavidades cóncavas, aporrando soluciones clásicas a una 
obra que cubre el abanico que va desde Gabo hasta Árp, 
desde obras de una estercomerría clemental a eseclas co- 
témicas insertadas en paisajes y a esculturas en forma de 
conchas y piedras crosionadas. Su poesía y formalismo 
distinguen su obra de la intensidad dramática de Moore. 

Al observar la obra del pintor y escultor alemán 
Otto Freundlich, se aprecia que el artista trabajó todo el 
espectro de la polaridad entre crecimiento y construc- 
ción, si bien nosele puede incluir propiamente en esta 
tendencia. Ereundlich fue siempre un inconformista 
situado a medio camino entre la abstracción, la arquitec- 
vura y la analogía mineral. Contemporáneo de Picasso y 
delos expresionistas alemanes, Freundlich llegó a París 


en 1908, donde se instaló definitivamente en 1924. En 
su obra picrórica trabajó con modulaciones cromáricas 
y geométricas (pág. 221). Como escultor, transcurrido 
un praner período de estilo expresionista y primitvisra, 
creó una reducida pero ambiciosa obra que anticipó la 
utopía social en el espiricu de la modernidad clásica, La 


obra maestra de Freundlich, la Ascensión ([. abajo) es el 
modelo de un «proceso social que envuelve la coalición 
de formas independientes e individuales en una comu- 
nidad viva». En csta escultura, pedazos de bronce que 
simulan piedras se superponen dinámicamenre: sobre 
una base piramidal descansa una delgada pieza angular 
que sirve de puente a una «cabeza» amplia y pesada. Se 
trata de una ascensión contra la resistencia ciclópea, 
contra la propia gravedad. La obra se cataloga de escul- 
rura biomórfica debido a la similitud de sus componen- 
tes con rocas erosionadas y al juego de luces que destilan 
las piezas de arcilla contorneadas con cuchillo. El rasgo 
más biomórftco es la energía que recorre toda la escultu- 
ra, uniendo las partes en una estructura única y colecti- 
va. Toda asociación a un puño o a una cabeza es fortuita. 
Al contrario que Picasso, Freundlich no se movía por una 
concepción antropomórfica, smo por una concpeción 
universal destinada a hallar el tipo de «socialismo cós- 
mico» reflejado en su obra. 
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Barbara Hepwonth 
Dos formas, 1961 
Bronce: altura: 117 cm 
Colección privada 


«Una eserttura puede, y la mayoría 
de esculturas do baven, residiren el 
vacio, prro nada ocurre hasta que el 
«er hrunaro OLULniva la Dnagen » 
Ban BARA HEPWOR TH 


Orto Freundiich 
Ascensión, 1929 

Bronce: 200 x 104x 104 Cm 
Colonia, Museura Lndw:g 
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Alberto Giacamerti 

Hombre caminando, 1960 

Bronce; 192328 11 2m 
Humblebxk (Dinamarca), 
Louisiana Museu of Modera Árt, 
Fundación Ny Carísberg 


«La compúsición con ete figuras me 
recordó el recoveco de un bosque que 
coremplé muchos años duramie mi 
infancia y dond los árboles de tron- 
cos esbelros y desnudos —tras los 
ennles ze atisbaban rocas de grito 
sienpre me habian pareculo perso- 
najes inmovilizados dure su 
paseo y hablando entre ellos. 
ALBERTO GIACOMETTI 


Alberto Giacometti 
Cabeza de Digo, 1957 
Btoncc; alcura: 388 cm 
Colección privada 


Alberto Giacomettr 

El bosque, 1950 

Bronce: 57 x 61x 495 cm 
Ziúnch, Kunsthaus Zinch, 
Fundación Alberto Giacomeul 


¿Por qué debería un ser humano parecer más real en la 
distancia que de cerca? En cuanto Giacomerti reconoció 
que estaba esquemarizando el problema de la distancia, 
encontró un «estilos artístico personal para sus mujeres 
arcaicas, erguidas y llenas de vida y para sos hombres en- 
jutos y zancudos. No fue la distancia, sino el encuentro, 
su inmediatez e intensidad, el punto central de su Obra, 
razón por la que comenzó a amasar sus figuras sobre una 
estructura de alambre hasta conferirles un aspecto fili- 
forme, reduciéndolas linealmente hasta convertirlas en 
entes esbelros y punzantemente verticales. Por la misma 
razón, fusionó proximidad y distancia en una rigidez 
frontal «que resume todas las posturas y visiones del 
mundo» (Alber Camus). Estas cabezas, bustos y figuras 
conservan su distancia a] tiempo que, como los idolos, 
atrapan al espectador. La pérdida de corporalidad se 
convierte en una figura esúlísitca que, paradójicamente, 
confiere estabilidad visua) a la escultura de Giacometti. 

Si bien nociones tan del estilo de Sartre como la abo- 
lición de la causalidad, la enajenación repeneina y la so- 
ledad infranqueable iluminan la obra de Giacomerti de 
manera casi metafísica, hasra el punto de perder de vista 
su búsqueda obsesiva de la forma, el escultor renuncia 
abiertamente al concepto de «fracaso, produciendo al- 
gunas de las esculturas más asombrosamente virales del 
siglo xx. Con sus contornos irregulares y detalles difumi- 
nados, roc el espacio circundante, ucilizando un medio 
clásico para lograr superficies fluidas, vibrantes y potentes. 
La verticalidad nervuda, esbelta y punzante nace de la di- 
solución de la distancia, evocando una epifanía idólatra. 

Incluso cuando diversas figuras se yuxtaponen sin 
tocarse, como en su Plaza de 1948-1949, en El bosque de 
toso (f abajo) o en el proyecto de 1958 para el Chase 
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Manhattan Bank de Nueva York, el propósito no es1 
aislamiento o lo que Sartre describió como una ofem: 
aun existencia carente de significado. Muy al contra 
el resultado es una constelación cargada de tensión e 
diferentes escalas y espacios intermedios orquestado 
con precisión. En su obra de madurez, tales yuxtapo: 
ciones adquirieron una presencia cada vez más corps 
sólida y contundente. En 1956, la seria de las Sizte mu 
de Veneciasimerizó los tipos femeninos entre la Agur 
puntiaguda y filiformc y la madre divinidad de ampl 
caderas y hombros redondeados y señaló que Giaco: 
tri habia logrado dominar la proximidad y la distanc 
La distancia exterior cede paso al carácies expresivo, 
úlumos bustos (Diego, Annetre, Elie Lotar)no se basan 
contracción extrema, sino que poseen una silueta eq 
librada con base, cuello y cabeza (f arriba). La mirac 
visionaria de los ojos refleja la propia mirada de Giace 
tri, que capta la realidad con un enorme esfuerzo fin 
A pesar de sus numerosos epígonos, el solitario ( 
cometti nunca fundó una escuela. Pero sí preparó cl 
camino para una nueva percepción visual esculrócic 
Fue el pionero de la contraposición anticartesiana a 
cubismo que sustituye los siremas racionales por las 
cepciones empíricas y el saber por experiencias reak 
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Germzine Richier 

Le Berger des Landes, 1952 

Bronce; 149 x Bg x60cm 
Humblebak, Dinamarca, 
Louisiana Muscum of Modern Art, 
Fundación Ny Carlsberg 


Bernard Schultze 

Pareja de cadáveres, 1979 
Estrvcmes de hierro, alambre, plás- 
tico y ólco; 190 x 130 x go cim 

San Peressburgo, Musco del Estado 


Ruso, Colección Ludwig 


Kenneth Armitage 
Praftra, 1961 

Bronce; alwara: 725 cm 
Colección privada 


Entrados ya los años serenta, los posminimalistas y mi- 
nimalisras presentaron su lema escultórico: «Aunque sé 
que todo cubo posce seis caras, sólo presento las cuatro 
que veo», Giacomerri fue el primero en radicalizar este 
concepto. Por ello, no resulta extraño que su homólogo 
filosófico, Merleau-Ponty, estumese predestinado a 
convertirse en el teórico de la siguiente generación, 
Germaine Richier (f. arriba) eclipsó al resto de artis- 
tas conocidos como escultores de la posguerra, creando 
envoltorios y esqueletos de bronce erosionado que tejen 
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la humanidad en un tapiz de supervivencia repleto de 
criaturas huecas, amenazadoras y amenazadas. Las grie 
tas, fragmentos y rizomas del bronce, rrarado con un vi 
tuosismo, subrayan la rotundidad de la condición 
humana. Los Migof realizados en papel, alambre y ple: 
tico por el pintor Bernard Schulrze (f. arriba derecha) 
condensan la morbosidad y la descomposición en una 
danza fantasmal y fantástica. Las espinosas cons- 
trucciones vegerales de los norteamericanos Theodore 
Roszak, Herbert Ferber y Seymour Lipron giran tam- 
bién en torno ala herencia atormentada surrealista en a 
desplicgues agresivos de la existencia humana como un 
jardín de espinas de gran carga simbólica. 

Herbert Read criticó injustamente a los escultores 
brivánicos posteriores a Moore, arremevendo contra 
Kenneth Armitage (£. izquierda), Reg Butler (pág. 491 
abajo izquierda) y Lynn Chadwick (pág. 491 arriba) pot 
la «carne excoriada, el sexo frustrado y la geometría del 
terror» que vio reflejada en sus figuras de cabezas reduc 
das y cuerpos arácnidos. Su prematuro éxito se debió es 
gran parte alos gustos estilísticos vigentes en la época y 
ciertos métodos inteligentes de construcción con hiern 
Acmualmente, de todos estos esculrores, la mayor influ- 
encia procede de los colages robóticos tridimensionale 
de Eduardo Paolozzi, con los que vrasladó la tradición 
vorticista del hombre máquina a los reinos de lo frag- 
mentado, dereriorado y envejecido. 

La compleja fenomenología de Gíacomerti sigue 
siendo singular. Sin embargo, es posible identificar en 
los años cuarenta y cincuenta una antípoda en la obra 
del escultor austriaco Fritz Worruba (pág. 491 abajo 
derecha). Su obra constituye un bastión de humanidad 
indemne, labrada en piedra: una roca de afirmación ens 
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espacio. Á partir de finales de los años veinte, las figuras 
en bloque de Wotruba reafirmaron la tradición de los 
primeros Derain y Brancusi para la generación postc- 
rior. En los años cuarenta extendió la energía oscilante 
delas uniones cóncavas a un redondeamiento cilíndrico 
del torso y las extremidades. En los años cincuenta 
desarrolló un dinamismo exuberante con transiciones 
leves hacia las figuras erguidas, caminantes o reclinadas, 
enel que, en puntos estratégicos, la pose rígida y estática 
adquiere una vitalidad sin perder su equilibrio pétreo. 
Alrededor de 1960, resurgen los ritmos cúbicos de las 
estructuras arquitectónicas, confiriendo a sus figuras 
humanas carácter de estela. 


Artinformel: procesa y estructura 

¿Existen vínculos entre las superficies agrieradas y des- 
garradas de Giacometti y Richier y las estructuras más 
abstractas para las que en 1952 Michel Tapié acuñó el rér- 
mino «informel», aplicable tanto a la pintura como a la 
escultura? ¿Poseen las enmarañadas evocaciones de la 
psique de los lienzos de Wols (pág, 249 y s.) analogías 
directas en la escultura? ¿O acaso las esculturas, con su 
«mayor resistencia temporal y material» (Hans Uhlmann) 
dificultan el acceso emocional e intelecrual directo a lo 
marerial? ¿Existe una escultura sin forma: una escultura 
en la que el impulso formal se inclina levemente hacia el 


material, como en un esbozo; una escultura que no da 
forma al material, sino que lo deja crecer y expandirse 
como si fuera una división celular, un arrecife de coral, 
u orín; una escultura que trabaja materiales maleables 
como la arcilla, la terracota, el yeso, el bronce, la cera, el 
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Lymp Chadwick 

Parcja sentada, 1986 
Bronce; alta: 235cm 
Fraacia, colección privada 


«La elevción de medios por la que 
UNA PLISUDA CIERVA 36 EXPresn 
puelerer irvelevinte Sim embargo, 
maunorgo fiemeniente que veo en da 
pedra el único medio verdadero, 
porque la piedra es el verdadero 
ntazerzal del rsculior. o 

Farrz WorrtiBa 


Reg Butler 

Proyecto para el Monumento al 
preso palíiuco desconocido, 1952 
Alambre de bronce, eela metálica 
y yeso: altura: 224 cm 

Londres, Tare Gallery 


Friez Wotrnba 
Cabera, 162 

Mámol; altura: 47 em 
Colección privada 


«Elariees un dio ev el arista y 
su medio. Cuda tuno debe expresar 
libre, directa y visiblemente su propio 
lenguaje. Debe permitirse el mutte- 
rial manifistar lodos ses nspecios.... 
Intentar impedir los caprichos de la 
fortuna sería privar a la obra de 
toda vitalidad 

Juan Duero 


Jcan DubulTer 

Silla 1, 1967 

Poliéster pintado; 163) 60 x 75 cm 
Colección privada 


Lucio Fourana 

Concepto espacial, naruraleza, 
1959-1960 

Bronce; 74x 30 cm 

Colonia, Muszum Ludwig 
Cedido por Karsten Greve 


papier maché y el alambre con técnicas toscas e individua- 
les, como la cire perdue, en lugar de servirse del aspecto 
puramente reproductivo del molde de arena? ¿Una es- 
cultura que contradice en muchos aspectos el concepto 
clásico de volumen firmemente definido y que, bajo nin- 
gún concepto, conduce los relieves pictóricos a su clima? 

Esa escultura se difundió ampliamente en los años 
cincuenta. Sus precursores fueron Picasso, cuya Lechuza 
desplegó sus alas recortadas en 1933, y Lipchitz, cuya 
obra tardía de alegres ondulaciones trazó un vínculo de 
unión con los conceptos barrocos. Resulta interesante 
que los padres de esta escultura fueran pintores. 

En los Rehenescreados en 1943-1944, durante la ocupa- 
ción alemana de Francia, Jean Fautrier ya había aplicado 
ólco, papel y arcilla al lienzo, creando un relieve hant- 
pate (pág. 252 y s.) y había moldeado en bronce figuras de 
texturas toscas e irregularmente finas, descritas por André 
Malraux como «ideogramas del sufrimiento», y fisonomías 
destrozadas cuya epidesmis efímera y pose angustiada 
preludian elarte de los años cincuenta. La obra de Jean 
Dubufíec (pág. 254 y s.) es igualmente desgarradora y crea 
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una estética nueva de objetos encontrados. Á pesar de 
que Schwitrers y Arp ya habían revalorizado el gusto pe 
lo usado y lo cotidiano, sólo Dubufert combinó este 
gusto con una renuncia deliberada de la estética y una 
apuesta anúcultural porcrear art brut. 

En 1954, Dubufler (f. arriba) creó cuarenta Estaruill 
de la vida amenazada de entre unos cuantos centímetro 
y más de un metro de altura con papel de periódico, cel 
losa y cagafierro introducido cn comento, lava, esponja: 
trozos de cuerda y cascos de cristal. Su figuración crud; 
y saturada de expresividad extenderá su influencia hast 
los coniextos urbanos de Oldenburg. Finalmente, las 
cerámicas Ñluidas y barrocas de Fontana, algunas de las 
cuales datan delos años treinta, y más tarde las expansic 
nes frutales de sus Concetn 3paziali, Narura (l. izquierda 
se aproximan a la escultura informel, si bien Fontana, e 
particular con sus arabescos de 1951, iba a convertirse er 
la principal fuente de inspiración del grupo de artistas 
Zero, que clamó concra el informel. En definitiva, fue 
un artista situado entre dos generaciones (f. pág, 300). 
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300). 


Para los artistas jóvenes, el arte informel de los años 
cincuenta, sobre todo en la escultura, marcó una etapa de 
transición. Sus tendencias biomórficas y minerales y ecos 
del crecimiento y la descomposición reflejaban el espíritu 
delá era en la que la nueva libertad creativa se confundía 
con las evocaciones del material. Thomas Lenk, Otro 
Herbert Hajek (f abajo), Erich Hauser, Ernst Hermanns, 
Jan Schoonhoven, así como Paolozzi, César, Érienne- 
Martin, y en Estados Unidos el ecléctico Peter Grippen 
y los ceramisras Perer Voulkos y John Masen atravesaron 


una fase informe! o trataron esta escultura en cierto grado. 


Erangois Stahly, Zoltán Kemény (f. arriba derecha), 
los hermanos Arnoldo (f. arriba izquierda) y Gió Pomo- 
doro consolidaron el Ñujo amorfo con correspondencias 
rírmicas antes de que éste fuera sistematizado hacia 1960 
en patrones de cuadrícula y líneas que escapaban a todo 
componente subjerivo y original. Uno de los escultores 
más coherentes y fieles al movimiento informel fue 
Emil Cimiotri, cuyas obras poéticas sobre los procesos 
de crecimiento fecundo son también procesos pictóricos. 
Si bien en algunas de sus obras añadió componentes 
decorativos y florales, por ejemplo en sus últimas Fuentes. 
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Zoltán Kemény 
Amouriurn, tgÓr 

¡Cabre; 200 x 1165 x 35 CM 
Paris, Musée Nañonal dAn 
Moderne, Centre Georges 
Pompidou 


Arnaldo Pomodoro 
Esfera n. 1, 1963 

Bronce; diámetro: 110 cm 
Venecia, Colección Peggy 
Guggenheim 


Otto Herben HMajek 

Adelaida. Iconografa urbana con 
escudo de la ciedad, jardín artístico 
y esvuciuras del suelo, 1973-1977 
Adelaida, Australia 


Hans Uhlmann 
Rando, 1058-1959 

Larón; 501 90x 80 cm 
Hamburgo, Hamiurga 
Kunsthalle 


Pablo Picasso 

Bañusras, 1956 

De izquierda a desechar, Submar- 
nista: 263 x 839x835 cm, 
Hambre con las manos juntas: 
23 '$x73x36 cm, 
Hombse-fuente: 

117: 8x77 50m, 

Niño: 36 x 671 46 um, 

Mujer con los bravos abiertos: 
198x 74 x 46m, 

Joven: 176x 65x 46m 

Seis figuras; brones vaciado 
den original en peso 

París, Musde Picasso 


Página 495 arriba: 

Norbert Kricke 

Gran curva espacial 

Colonia. 1981 

Acera inoxidable, pulido y mate; 
14x 17 x12 mi longitud toral de la 
línea:27 m: diámetro: y 5 cm 
Colonia, plaza delantera del Deut- 
schlandhmk, Deuzsche Welle 


Página 495 abajo: 

Norbert Kricke 

Grand Reux, 1962-1961 

Atero inoxidable; abtura; 750 cm 
Chateau de Renx, Normandía, 
Colección Alix de Rothschild 


Expresionismo abstracto: la construcción del gesto 
Las palabras clave fueron «mancha», «gota», «estructura» y 
«proceso» y los materiales preferidos, los dúctiles. Otras pa- 
abras de moda fueron «gesto», «acción», «signos de movi- 
miento» y los materizles principales, el hierro y el acero. Los 
conceptos paragua bajo los quese cobijó este inventario de 
os años cincuenta fueron informel y expresionismo abs- 
tracto. En el ámbito pictórico, las figuras más prominentes 
fueron por un lado Wols y porel otro, Jackson Pollock 
(pág. 269 y 5) y Kline (pág. 279). A diferencia de lo que 
sucedió en la pintura, en el campo escultórico fueron los 
europeos los que llevaron la voz cantante. Mientras que los 
norteamericanos se hallaban aún sumidos en el surrealis- 
mo de segunda mano o, como David Smith y Louise 
Bourgeois, en la exploración de variaciones totémicas, los 
escultores curopeos transformaban la herencia construe- 
tivista en obras de fuerza dinárcia ya a principios «le 1950. 
En Estados Unidos, la nueva reorientación no se in- 
corporó hasta diez años más tarde. En 1959, Tony Smith 
pasó de la arquitectura a los sistemas modulares cargados 
de tensión. Ese misrao año, John Chamberlain creó sus 
primeras carrocerías comprimidas y Mark di Suvero 


montó sus primeras vigas. La escultura de los cincuenta 
no se desarrolló plenamente en Estados Unidos hasta los 
sesenta. En otras palabras, en ocasiones la realidad histó- 
rica se hilvana salvajemente durante décadas. 
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En Europa, la tradición constructivista poseía aún 
un gran atractivo, a pesar de la difamación de la Guerra 
Fría. El ingeniero Hans Uhlmann había creado Cabezas 
de alambre y chapa ya en los años treinta. Á partir de 
1946, las redujo a signos lineales y arabescos, trabajados a 
partir de un único alambre. Estos signos penetran en el 
espacio circundante como un haz luminoso o una alegre 
coreografía. En su obra, las líneas actúan como indica- 
dores de dirección, del mismo modo que las superficies 
planas indican las fronteras espaciales (pág, 494). Ulhmann 
trabajó con ambos elementos. Los planos sobresalientes 
scagrupan para formar siluetas enérgicas quese elevan, 
doblan, rompen o cierran sobre sí mismas cn torno un 
denso núcleo especial y que en ocasiones sobresalen del 
conjunto y se proyectan más allá de éste. En la escultura 
detres metros realizada para el Conservatorio de Berlín, 
Concerto, diversas cantilenas lineales se someten a rotación 
y los ritmos de superficies vibran en armonía polifónica, 
ercando un acorde melodioso de acero cuyo movimien- 
tosealíacon ua enfoque claramente estereométrico. 

Hacia 1950, Norbert Kricke (£ derecha) retoma la 
linealidad donde Ullimann la había dejado, Su Escultura 
espacial marca un paso fundamental en la dirección que 
comienza con las superficies luminosas de Rodin y que 
conduce, a uravés de la obra de los constructivistas rusos, 
hacia Calder, Picasso y González. Mas al adoprar el 
tema por excelencia de los cincuenta, el movimiento, 
Kricke radicalizó la concepción de la masa y de la estati- 
cidad. Sus esculturas carecen de volumen y de contorno, 
nocircunscriben ningún espacio y no presentan vesti- 
gjos de corporalidad. Se disparan y manan más allá del 
Curso real de las líneas, creando pistas visuales de arerri- 
zaje en una volcánica cuenta atrás de velocidad o en el 
timo vital del mundo orgánico, al arremolinar curvas de 
energía ilimitada o de fluidez resbaladiza. Sus esculturas 
evocan la incertidumbre del futuro o un sentido biológi- 
co positivo del tiempo. En su obra tardía, Kricke redujo 
su escultura aún más, recortando la pluralidad direccional 
auna Única curva y resaltando el arquetipo, la pieza de 
alambre modelada manualmente y colocada sobre el 
suelo, curvándose, retorciéndose o comprimiendo el 
espacio, ¡amenso y urbano, y clamando contra el desier- 
tocuadriculado creado por la arquitectura del cemento. 

Uhlmann y Kricke, a los que se unió Heiliger tras sus 
primeras incursiones en la escultura biomórfica, condu- 
jeron el modo constructivista hacia el expresionismo 
Y abstracto, Kricke añadió un nuevo paradigma dinámico 
imbuido del espiritu cambiante de los años cincuenta, 
sesenta y setenta, lo cual le convierte en el escultor alemán 
más importante aparecido entre Lehmbruck y Beuys. 


David Smith y la abstracción gestual 

El escultor estadounidense David Smith puede conside- 
rarse el sucesor de la escultura de hierro y acero de Picasso, 
González y Calder o el precursor del minimalismo. En 
este volumen se le contempla como constructor soldador 
enel contexto de los años cincuenta. Por entonces, su 
escultura se asemejaba a la pintura acriva de Kline y 
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David Srusth 

Blackburn / Caro de un herrera 
irlandes, 1949-1950 

Hierro sobre base de mármol; 
117x103 '5x $ cm 

Duisburg. Wilhelm Lehn.bruck 
Museum 


A la bora de hater arte, al artista 
crearivo le asaltan dudes sobre qué 

' estática: posees valor para él. El ver. 
dadero mruista Creativa 1rata la vid 
garidad o Davin Sutra 


David Smith 

Cubi XVIL 2-4, 1964 

Acero inoxidable: altura: 204: cm 

| Nueva York. Marlborough Gallery 


Willem de Kooning (pág. 274 y s-), lo cual le convirtió en 
un mito del arce moderno faunque únicamente en Nor- 
termérica), Fue el primer escultor verdaderamente ame- 
ricano cuya obra se extendió desde el surrealismo previo 
a la guerra al nacimiento del arce minimalista. 

Sin embargo, sólo en 1950 Smith adoptó una vía pro- 
pla e independientecon sus (largamente preparados) Di- 
bujos del espacio, en la tradición establecida veinte años 
atrás por los pioneros de la escultura del hierro. El surrea- 
lismo aportó a su obra un aspecto narrativo, casi literario 
y poético. Lo verdaderamente innovador es la abrupta 
frontalidad, como en la pintura, y la gran diversidad de 
puntos de vista. En Blackburn / Canto de un herrero irlan- 
dés(f. arriba) unió las arabescas lineales con la figura y en- 
volvió todos los detalles en una estructura que permite al 
observador penetrar libremente en el interior. El torsoco- 
mo emblema de la siluera. Visto lateralmente, parece una 
escultura enmarañada e inestable, en contraste con el sere- 
no equilibrio que ofrece su contemplación frontal. Smith 
radicaliza aquí el principio de la discontinuidad, que tam- 
bién informa sus últimas obras. Estas esculturas no se 
aprecian a primera vista, sino que ofrecen imágenes dis- 
tintas desde cada ángulo de visión. Los artificiosos Tank 
Toteras (creados con barriles redondos en referencia al 
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| 

i 
ensayo de Freud Tórem y tabúú)son signos antropomórfi- | 
cas que ocupan una posición destacada entre la sociedad 
industrial moderna y la mitología tribal. Los Zigs (llama- * 
dos asía partir de 1961 en referencia a los zigurats o pirámt] 
desescalonadas babilónicas) intercalan piezas tubulares 
cóncavas y convexas cortadas y pintadas de colores vivos. | 
Los Cubif£. abajo), creados entre 1961 y 1965, apilan | 
bloques, cubos y cilindros de alturas diferentes en actos 
de equilibrio precario. Vistos desde el lateral, parecen | 
cubos comprimidos cuyas superficies de acero inoxidable 
relucen con los modelos espirales del cepillo de acero. | 

La simplificación formal de Smith y su afición por 
los métodos de producción mecánica influyeron al arte 
minimalista. Sin embargo, no debería perderse de vista | 
el hecho de que Smith fue siempre un conservador que 
abogó por la verticalidad figurativa y que nunca dio el 
paso hacia la horizontalidad del «paisaje». También 
conservó el concepto de tensión compositiva. 

El arquitecto Tony Smith (pág. 497 abajo derecha), 
quien a partir de 1959 creó esculturas de una variabilidad 
formal asombrosa comando como base octaedros crista- 
linos, se aproximó más a la serialidad modular de la obra 
de Donald Judd y Sol LeWitr. Sin embargo, una vez más, 
la linealidad y el contorno tienden a conferir dinamisma 
gestual a la estabilidad arquitectónica de la obra. 

Barneu Newman, el clasicista que llevó la color freldl 
paininga una dimensión metafísica (pág. 289 y s.), rea- 
lizó también una breve contribución a la escultura. En 
1967 sus estelas culminaron en el Obelisco roto (pág. 497 
abajo derecha), cuya simplicidad resume una tradición 
monumencal al iempo que la quiebra. El movimiento 
ascendente y descendente colisiona en ciertos puntos del 
obelisco en una concentración de energía suspendida en 
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unacto de equilibrio perfecto. Dos años después, Newman 
abandonó el verticalismo y creó dos obras de ensayo que 
prefiguraron la escultura arquitectónica de los setenta. 

Así, los verdaderos expresionistas abstractos del mun- 
dodela escultura son Mark di Suvero y John Chamber- 
lain. Di Suvero (pág. 498) añadió un aspecto espacial a los 
avances realizados en la pintura cuando creó sus potentes 
estructuras de vigas, utilizando vigas de construcción, 
cadenas, telas y, más tarde, vigas de doble T. Si bien com- 
partió la disconrinuidad compositiva de Smira, las líneas 
energéticas que abrazan el espacio adquieren en sus escul- 
turas un carácter físico generado par la tensión, el equili- 
bro y la tracción. Hacia finales de la década, esta fisicali- 
dad se convertiría en un tema clave de la nueva escultura. 

De raanera más directa si cabe, Chamberlain (pág. 498 
ariba) hizo entrar en su escultura los aspectos y la es- 
pontaneidead del expresionismo abstracto. Las piezas 
de automóviles que comprimió, soldó y pintó presentan 
unaafinidad clara con la obra de los aristas de ensambla- 
jes, así como con Jas compresiones del escultor francés 
César. Sin embargo, en la obra de Chamberlain, la com- 
presión y el equilibrio de masas, los-nidos de sombra, las 
vorágines de líneas y las curvas ondulantes transmiten la 
impresión de una carástrofe controlada, más compuesta 
que comprimida. En este sentido, el escultor presenta 
más afinidad con Di Suvero que con César. 

En este punto, cabe mencionar al escultor inglés An- 
thony Caro, Caro, ayudante de Henry Moore hasta 1959 
yconcentrado básicamente en el desnudo de cuerpos fe- 
meninos rotundos, dio un cambio radical tras una visita 
a David Smirh. Junto con Di Suvero, Caro es el verda- 
dero heredero del escultor norteamericano, si bien su 
escultura se halla tan alejada de toda noción de toremis- 
mo y verticalismo que suele asociársele a los (casi) 
contemporáneos del movimiento del arte minimalista. 


David Smith 

Bcc-Dida Day, 12 juho 1963 
Acero policecomado; 230 x 150 cs. 
diámetro 457 cm 


Balión Landing, Legado de David Smurh 


Barnetc Newman Tony Smith 

Obelisco rota, 1963-1967 Moisés, 1968-1974 
Acero; 775x306 x 306 cm. Houston (TX), Aceto; $8 x 434 cm, Seauite (WA), Serirle Cary 
Institute of Religion and Human Developinent Light, cortesía de Seaule Aras Comision 
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Jokin Chamberlain 

Colonel Splendid, 1964 

Chapa de acero pintada; 
63x67x 57 cm 

Francfort del Meno, Museum 
fic Moderne Kunst, Sammlung 
Suáher 


«La madoa posee vida propia, 34 
propia minera de ser. 115 vetas: hn 
artido, sufrida y. paro cuando una 
la adquiere, ya ha side aresinada. y 
lo que se espera de uno es que braga 
algo; y se ban hecho grandes cosas 
¿on ella, esculturas increibles de 
madera.» 

MARK DI SUVERO 


Mark di Suvero 

Cht Faro Senza Euridici, 1959-1980 
Madera, cuerda y clavos: 

243x264 x 21 CM 

Colección privada 
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La expansión cinética 


El rechazo de la composición y de la psicología 
Hacia 1960, dos fuerzas fundamentales del arte moderno 
fueron objeto de fuertes ataques: la composición y la 
psicología. Las críticas estaban dirigidas a los iconos de 
armonía universal y al tipo de arte que identifica la obra 
de un modo casi místico con el armor, su biografía, escri- 
tura y gesto, Hacia 1960, el mar de fondo de la resisten- 
ciaal equilibrio de Mondrian y la crapúvidad de Pollock 
se propagó de Dússcldorf a Nueva York, pasando por 
París y barriendo en su camino algo más que la pintura. 

Donald Judd alegó que el esculeor expresivo Mark 
diSuvero «utiliza vigas como si se tratase de pinceles, 
imitando el movimiento, como lo hizo Franz Kline». 
Tanto la percepción del mundo constructivista como 
expresionista había muerto. Para la nueva generación, 
ambos movimientos se presentaban como puntos muer- 
vos de la subjetividad pura. La creencia de que el arte 
representaba el orden del mundo o expresaba la vida 
interna del arista había dejado de ser un credo válido. 

Los nuevos eslóganes, como en la Rusia de cuarenta 
añosaurás, claraaban: «muerte al caballete, viva el 
objeto». Los nuevas objetivos eran la sociedad, la vida, la 
realidad, la tecnología, la belleza de los clementos y el 
cielo, la Fascinación por la vida en la calle y por el mundo 
mediático, Una inmensa palera de medios y un desbor- 
damiento vital penetraron en el ae, 

Tresson las tendencias principales. En primer lugar, 
bajo el nombre genérico de «nouvelle rendance», grupos 
de Suramérica, Gran Bretaña, Francia, Holanda, Alema- 
ala e Iralia exploraron, con puntos centrales diferentes, 
la reconciliación de arte, tecnología y naturaleza. En 
Dússekdorf, el grupo Zero persiguió su visión romántica 
del sueño futurista, mientras en París el Groupe de 
Recherche d'Art Visuel (GRAV) lo socializó con estruc 
turas vibrantes de movimiento, luz, aire, brillo y energía 
inmaterial. Las esculturas cinéticas salen de la margina- 
lidad para devenir el núcleo del arte. 

En segundo lugar, la tradición amortajada de Marcel 
Duchamp volvió a cobrar vida. En esta ocasión, lo que 
Duchamp había contemplado con ojo crítico, escepri- 
cismo y distancia se aceptó ampliamente. El ready-made 
había alcanzado la mayoría de edad. El nouveau réalisme, 
el pop art, los artistas del ensamblaje (término acuñado 
en 1962 en ocasión de una exposición organizada por 
William Seitz) cargaron sus objeros con la prosa coti- 


diana dela realidad social, el folclore y el paisaje urba- 
nos, los medios de comunicación, el despilfarro y el 
consumo. Durante un tiempo, las chatarrerías y los ver- 
tederos ocuparon el papel que habían desempeñado los 
mercados de segunda mano durante el surrealismo, 

En tercer lugar, en el extremo opuesto del espectro, 
el arte minimalista básicamente redefinió la relación 
entre observador, objeto y espacio. A grandes rasgos, se 
ocupó de desnudar nuestro poder de percepción, des- 
proveyéndolo de todo refugio y obligando al espectador 
a hallar su propia respuesta a lo que contemplaba. Cons- 
ttuyó el purismo más influyente de toda la década. Sus 
consecuencias y el cambio de percepción que conllevó 
resonarían durante muchos años. 

En origen, vínculos inextricables unían las nuevas 
direcciones del arte. Un frente táctico contra el arte de 
antaño vinculaba concepciones por lo demás heterogé- 
neas. Salvo unas cuantas y relevantes excepciones, existía 
un rechazo general hacia la composición y la psicología. 
Se aceptaron los sistemas modulares y en serie como 
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«Este arteficcto puede utilizarse 
2omo juguete 9 pará ln renlización 
dde pisituras y dibujos absermotos 
eliguits de ser exparestos y 
AUMILFPAnOS, 

JEAN TINGUELY 


Jean Tinguely 

Méta-matic 1.12 (Le Grand 
Charles), 1959 

Hierro, martor eléctrico, papel 
Colección privada 


Hans Haacke 

Cubo de condensación 

(Y versión), 1963 

Cristal acrílico, agua, condiciones 
climatológicas medicambientales: 
60'3x60'3x60"3 cm 

Colección privada 


«toda “escultura que vertecione físi- 
camente forte al medio ambiene 
Ya afecre sy moras debe dejo de 
contonplare cono un obje. La 
gasa de factores exterios que 
da condicion, usl como yu propio 
radio de acción. desbordan el espacio 
epre ocsipa psarerialmente, Ad, 5e 
funde conel entorno estableciondo 
na relación comprenciole como 
ma Csistema” de procesos inserdepen- 
dientes ... Todo sisieora es seal, o10 
imaginario. 

Hans FAACKE 


Jalio Le Parc 

Perperaum mohile, 1964 
Aluminio y madera pintada; 
119x118 CM 

Colección privada 


instrumentos para combatir la arbitrariedad estética y 
los signos de autoría individual. La producción imper- 
sonal y mecánica perdió su estigma. Fue el final de una 
fobia comprensible de posguerra que habia tendido a 
impeler a la tecnología, la normalización industrial y el 
sistema de comunicac.ones a los que Werner Haftmann 
describió como el «mundo de lo ncilitarios. 

Hacia finales de los años sesenta, la escultura había 
atravesado algunas metamorfosis de trascendencia similar 
alas experimentadas medio siglo atrás, cuando la arito- 
nomía del ricmo cubista había roto el molde de la figura 
humana de anatomía intacta. Duchamp colocó la bomba 
de relojería conocida como readymade. TVarlin sicuó mate- 
riales reales en un espacio real, Se transformó así la ima- 
gen de la escultura que, sin embargo, seguía vinculada a la 
figura, al signo y al objeto. Después de todo, la escultura 
seguía siendo un arre visible, tangible y rácril. 

A partir de ahora, la escultura adoptaría nuevos mate- 
riales, medios, conglomerados y espacios. lodo podía ser 
una escultura, desde un trozo de manteca hasta una nube 
de gas, una parcela de terra, una acción, una idea, una 
composición en vídeo... Las esculturas se exhiben en ga- 
lerías, en la calle, en el desierto, en el cielo, en el cuerpo o 
simplemente en nuestras mentes, Los nuevos términos y 
conceptos se suceden a un ritmo vertiginoso del objeta 
al proceso, al concepto, a la actitud, a la situación y al mo- 
delo— y se acuñan etiquetas como arte cinético, sky arto 
body art, la mayoría de ellas nacidas en Estados Unidos. 
Los únicos modelos europeos que sobrevivieron fucron cl 
nouveau réalisme de Pierre Restany, a principios de la dé- 
cada, y el arte povera de Germano Celanc, hacia finales. 

Lo que realmente emergió tras esta apertura ilimita- 
da, esra promiscuidad morfológica y esta erupción sin 
precedentes de nuevas posibilidades, fuc, en el sentido 
más estricto del término escultura, una crisis de identidad. 
Hacia 1970, la escultura tendió hacia lo que Lucy Lippard 
ha descrito como su desmarerialización en imágenes me- 
diáticas, notas o ideas chimeras. Los esfuerzos se concen- 
wrarán en la redefinición de la escultura de acuerdo a las 
bases de estas nuevas fuentes innovadoras. Anthony Caro, 
Richard Serra y Ulrich Rúckricm serán Águras clave. 


$00 ESCULTURA 


El patriotismo no adulterado de los artstas y crític: 
estadounidenses convirtió a los sesenta en la década de 
Dlorteamérica. La hegemonía de Nueva York quedó col 
solidada gracias alos artistas de) ensamblaje de Chicag 
y California. La intensidad con la cue se concebía, téo1 
zaba, analizaba y efectuaba no tuvieron igual en ningú 
otro lugar. Sólo en Estados Unidos, eslabón a eslabón, 
se construyó una cadena ininternmmpida de creaciones 
artísticas engranada en la escultura. El derrocamiento 
del «modo figurativo de escultura» por parte del «mod 
paisajístico» (Robert Morris) comenzó en Nueva York 
La horizontalidad había sustituido a la verucalidad, 

También en Europa emergía un campo de fuerzas 
central en el seno del triángulo formado por París, Dúss 
dor y Milán. Los grupos Zero y Nouveau Réalisme cos 
tituyeron algo similar a un frente común. Yves Klein y 


“Tinguely actuaran como puente de unión; quedando]. 


figura de mensajero entre ambos movimientos reserva 
a Piero Manzoni, que revoloteaba de uno a otro como! 
pájaro tejedor atando cabos. A partir de principios del 
años sesenta, Joseph Beuys comenzó a hacerse con un] 
gar cada vez más importante en la escena. A pesar det 
erapa formativa en el pop art y a pesar de las importan 
contribuciones de Eduardo Paolozzi, Anthony Caro y 

Philip King, Gran Bretaña seguía siendo una isla. El hu 
cho de que cn Japón se viniese experimentando con hu: 
agua y acción desde 1955 no entró en el campo de conck 
cia occidental hasta 1963. Cuando finalmente lo hizo, | 
paralelas y prioridades del grupo Gutal inspiraron al n: 
ciente grupo Fluxus y supusieron una contribución lr 
camente rivual para los happenings y el arte conceptua 


Naturaleza, luz, movimiento y tecnología 

Al margen desu veracidad, la anécdota siguiente subre 
la situación histórica del arte. Otro Piene confesó que 
Yves Klein de había propuesto en 1958 una división del 
mundo: el propio Klein sería responsable del aire, Nos 
bert Kricke del agua y Piene del fuego (lo cual no les 
impediría penerrar en el territorio delos otros). Esraa 
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tud megalómana encaja a la perfección con el aura 

de Klein como fuerza inspiradora y salvador sedicente 
para ser totalmente apócrifa. ¡Como poco, dirfase que 
suena demasiado modesta! Piene amplió cl espectro 
añadiendo: «Nuestro interés artísuco no sólo se centra 
enel movimiento y la luz, sino en la calidez, el sonido, 
lailusión óptica, el magnetismo, la condensación y 
expansión de materiales, el agua, el movimiento de la 
arena y la espuma, el Riego, el viento, el humo y muchos 
otrosaspectos naturales y técnicos». 

Estaconcepción no cra un patrimonio exclusivo del 
gmpo Zero (y de sus actitudes gencrales) ni de su joven 
líder, Yves Kleim. Ya en 1955, Kricke diseñaba esculturas 
icuáticas como superficies reflectantes, patrones de olea- 
jes, juegos de agua, mareas alras, mareas bajas; en 1957, 
ercósu primer Bosque acuático con columnas de plexiglás. 
Manzoni proyectó un Teatro neumático. Hans Haacke 
capturó la condensación en su Cubo de condensación de 
1963 (pág. soo arriba). En Londres, David Medella plan- 
entornos orgánicos. Hacia 1960, la puesra en escena y 
alienación de los fenómenos físicos, en palabras de 
Piene, se hallaba literalmente en el aire. 

Al mismo tiempo, la tercera generación de pintores 
de la Escuela de París permanecían bajo el influjo de sus 
maestros. Sin embargo, a partir de 1948, Nicolas Schótter, 
un húngaro residente en París quien, como su compa- 
triota Victor Vasarely, fue un pensador utópico sumido en 
la búsqueda de la esterización urbana toral, había creado 
sus Esculturas espaciodinámicas (pág. 582). Su objerivo a 
largo plazo era la creación de una ciudad cibernética que 
reaccionase a las diferentes horas, temperaturas y condi- 
ciones climáticas del día con luz y movimiento. 

Á partir del inicio de los años cincuenta, un grupo de 
artistas jóvenes también había realizado experimentos 
creativos que sobrepasaban las fronteras de la pintura y 
luescultura tradicional) por primera vez desde la guerra, 
Procedían de Israel, Suiza, Bélgica y Suramérica y se 
reunían en la reción inaugurada Galerie Denise René. 

Su factor común era el movimiento como elemento 
artístico, en contraste con la inmutabilidad de la belleza, 
ycomo incursión en la cuarta dimensión del tiempo, 
dimensión anticipada por los constructivistas en 1920 
que seabría ahora a nuevos horizontes. Para ellos, el mo- 
vimiento era el principio creativo que vincula arte y vida. 

No obstante, habían existido esculturas móviles pre- 
cedentes. Su historia se remonta a las Placas de vidrio 
rotativas de Duchamp (pág, 460arriba derecha), a los vi- 
brantes muelles de acero de Naum Gabo (ambos de 1920), 
alos experimentos de la Bauhaus con el color y laluz y a 
los móviles de Calder. El artista norteamericano George 
Rickey, que había construido móviles de vidrio desde 
1949, exploraba ahora sistemáticamente el movimiento 
como medio creativo. En opinión de Rickey, incluso Cal- 
der, uno de sus maestros, acusaba tuna gran influencia de 
los morivos abstractos de Magnelli, Arp y Miró. Rickey 
abogaba por una escultura cinética pura basada en princi- 
pios precisos de ingeniería: oscilación, suspensión, rora- 
ción, movimiento pendular, elevación, vibración... 


«El catálogo de procesos naturales que hrasta la fecha 
se ha pasado por alto en pintura y escultura es infinito», 
escribió Rickey en 1964 a propósito de La morfología del 
movimiento. Su combinación de agujas punzantes que 
se balancean sobre superficies recrangulares marca el 
alcance de arte cinético. La ligereza grácil y lánguida con 
la que sus dedos de acero danzan alrededor de un puño, 
penerrando la luz, circunscribiendo el radio de los árbo- 
les, escindiéndose gracias a su rígida linealidad, todo ello 
traduce el respirar del aire, con sus corrientes y fuerzas, 
sutilmente visibles (£. arriba). Con una construcción 
abiertamente técnica, la escultura sigue las leyes de la 
naturaleza. Rickey, junto a Calder, es el maestro de una 
escultura cinérica auténtica, 


El impulso del grupo: GRAV, Zero, EAT, CAVS 

En Estados Unidos, Rickey continuó siendo un solitario 
incomprendido durante largo tiempo. Fue en Paris, al 
decidir formar un grupo, cuando su arte cinético se 
convirtió cn un foco central. En 1955, la exposición «Le 
Mouvement» organizada en la Galeric Denise René 
demostró que la tendencia se hallaba en pleno auge. La 
exposición presentaba obras de Yaacov Agam, Po) Bury, 
Tinguely y Vasarely entre otros. Tres años más tarde, 
Francois Moreller (pág. 348). los argentinos Julio Le Parc, 
Francisco Sobrino y otros artistas constituyeron el Grou- 
pe de Recherche d'Art Visuel, que permanecería unido 
hasta 1968. Sus estatutos instituían el trabajo de equipo 
como herramienta de investigación de los problemas 
físicos y técnicos del movimiento de la luz, la sustitución 
del concepto romántico del artista-genio por un equipo 
de investigación y la participación del público. 

En 1967, quienes visitaron la exposición «Lumitre en 
MOuvement» tuvieron que atravesar oscuros corredores, 
abrirse camino por laberintos de espejos, caminar sobre 
escaleras con trampas camufladas y tropezar con todo 
tipo de componentes interactivos inesperados. En un 
Perpecuum Mobile, Le Pare (f. abajo pág, 500) colgó de 
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George Rickey 

Seis lincas horizontales, 1964 
Acero inoxidable, alvura: 61 cm 
Colorado, Colceción Kimi y 
John Powers 


WA pesar de no imitar da naturaleza, 
swy consciente de lus simmilimdes. Si 
amis esculturas purrten en DASstones 
planas o rmbes a olus del mar se 
debe a quereponden a das mismas 
leyes de movimiento y siguen dos tmis- 
mos principios weránicos. La perio 
eicidnd produce imágenes similares 
enda arena, el agua, na cuerda y 
senoseilastopio, pero ninguno de ellos 
es una copia del otro.» 

GEORGE RickEY 


«Me encantaria conocer un día 
dara, hargo y luminoso. y am noche, 
y la rmoquibdad. Y la luz que Pnye 
por rodas partes: 1o 504 yo quien 
pinte, sino la luz. OY TO PIENE 


Otto Piene 

Ballecde luzantomática, 1962 
Mera) perforado, luz, elecurónica 
Colección privada 


“El espacio natural es el mejor espa- 
(10 para mb eyondnuras « 
Hernz Mack 


Heinz Mack 

EJ úempo de las escrellas. 1963 
Plexuglás. lentes de Fresnel; 
Aprox SIG AD CM 

Ibiza, España 


hilos diversos discos metálicos que se movían con el anre, 
reflejándose entre síe inundando la habitación de un jue- 
go flucruante de líneas, ángulos y reflejos móviles Le Parc 
convirtió la confusión de las cabinas de espejos barrocas 
y la huz brillante de los impresionistas en cinética. 
También en Dusseldorf proliferaban las ideas, los ma- 
nilestos y los happenings. En 1957, Quo Piene y Heinz 
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Mack fundaron el grupo Zero, paralelo a los movimie 
tos vanguardistas de Francia, Holanda e Iralia. En 106: 
Gúnther Uecker se unió al grupo. Orros artistas conx 
Christian Megert, Hans Salentin en sus inicios, Herma 
Goeptert y Jan Schoonhoven (del grupo holandés Nul) 
asociaban vagamente gracias a exposiciones o apariciol 
simultáneas en los tres nómeros de la revisra Zero, El 
núcleo compuesto por Piene, Mack y Uecker ocupaba 
posiciones más avanzadas en la vanguardia de la pintu 
postinformel, serial y monocroma. Su contribución a 
escultura está intrínsecamente relacionada con la que 
hiz0 a la pintura. Los lienzos, relieves y objetos servían 
por igual como instrumentos para captar, ritmar y ma 
zar la luz, mediante tramas de perforaciones o esrmctu 
de clavos que ligan las vibraciones a energías ópticas. 
Piene (f. arriba) fue un organizador eficiente y un te 
rico entusiasta. Después de 1959 y a partir de las proye: 
ciones de sus lienzos rramados y perforados, desarrolló. 
Ballet luminoso, ulizando a) principio lámparas trans 
portables que fue sustituyendo en mayor grado por m 
rodos mecánicos y programación electrónica. Pretend 
conseguir un aspecto de inmaterialidad, más que prese 
tar el aparato en sí mismo. Posteriormente, como fund: 
dor de! sky art, Piene realizó proyectos aéreos a gran 
escala. En 1972, colocó su arco iris compuesto por cinc 
tubos de polietileno de 460 m de largo inflados con he 
lio sobre la ceremonia de clausura de los Juegos Olím- 
picos de Múnich. En alternancia con la nube de agua: 
plata de Mack, 600 bombillas se encienden sobre un 
arco. ¿Suponla esto una zona festiva de Zero queanun 
ciaba un dominio de) arte, tal vez sólo decorativo? En 
1974, Prene fue nombrado direcror del Centre of Adva 
ced Visual Studies de Cambridge (EE.UU.) y promor 


dirigente del arte de onentación tecnoestécica. 
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La obra plástica de Heinz Mack (f. abajo pág. 502) 
alterna entre un sueño utópico de la belleza y su pragmá- 
tico pago en plazos en forma de arte por encargo. Se tra- 
tade un poeta de la luz que quiere (y puede) cantar y que 
¿veces se empantana en una retórica elegante de reflejos 
placados y superficies de granito. Pionero del land art, 
su proyecto para el Sáhara compuesto por fuentes lumi- 
nosas, soles artificiales, una pared de espejo, relieves de 
arena y una estela de luz (realizada en 1967), finalmente 
seconcretizó en esculturas deslumbrantes destinadas a 
muscos y emplazamientos urbanos. No obstante, Mack 
enriqueció sus dinamos y discos rotativos con una vibra- 
ción hasta la fecha desconocida. Al mismo tiempo, 
urdió estrategias sutiles para una escultura urbana. En 
lasestclas, la forma preferida de Mack, la luz sc convirtió 
en un material como la piedra o el metal. 

El grupo Zero se disolvió en 1967. Uecker resisitió los 
intentos de Piene por proclamar un nuevo idealismo 
análogo al nouveau réalisme de París. Pero la ruptura no 
sedebió únicamente a esta desaveniencia conceptual: tras 
ellase ocultaba una tensión latente que había alimentado 
una fuerza productiva durante años, pero que no podía 
desembocar más que en la ruptura. Estudiar a Uccker, el 
escultor más fuerte y devoto del grupo Zero, Únicamen- 
te dentro del contexto del grupo Zero, sería injusto. 

ara Uecker (£. arriba y abajo), Zero no constituía 
ningún horizonte utópico, sino un rito de pasaje. Para él, 
el arte no era una reserva de idealismo embriagada de 
luz, sino «el espacio en cuyo seno él actuaba al margen 
desu existencia» (D. Honisch), un espacio dentro del 
cual pueden identificarse algunas influencias, que van 


ererrirerdd 


desde Rudolf Steiner al racismo o la filosofía zen. En 
este sentido, el artista alemán nacido en Mecklenburg 
presenta más afinidades con Yves Klein que con los cufó- 
ricos soñadores con los que entró en contacto en 1961. 
El uso de los primeros clavos en 1957 para enmarcar 
una pintura monocroma no estaba en absoluto relacio 
nado con los ritmos de luz y sombra. Sólo después de 
1959, Uecker empleará clavos para generar vibraciones 
lurninosas. Pintados de blanco con pistola para eliminar 
su materialidad, se trasladan a una estructura blanca sus- 
pendida. Los movimientos circulares y espirales, de 
campo y ondulares, las cajas de luz y las «plantaciones 
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«Mi cuerpo desempeña un papel 
importante en Las proporciones de 
mis obras. Los movirnientos de mis 
pies. das curva del cuerpo y los bra- 
201 extendidos... s0n signos coveográs 
ficos que llenan sm plavro pictórico.» 
GUNTHE4 UECKER 


Giinther Vecker 

Rincón, 1968 

Clavos sobre lienzo y madera: 
2001 200 X 200 cin 

Colección del artista 


Giinther Uecher 

Bosque de un tronco. 1990 

Clavos, cenizas, pegamento y 
madera; 7 piezas, 170 600 cm, dió 
mero: 30 cm 

Colección privada 


revista Signal publicada por David Medella propag 
la alianza con la industria y la inclusión en el acre d. 
fuerzas narurales, como el vapor, el agua, el fuego y 
; magnetismo. Incluso en Moscú, el grupo de Lev Nu: 
Dvizhenie («movimiento»), amplió su vocabulario. 
métrico con la inclusión de obras fotocinéricas. 

En Estados Unidos no existía una historia de ar 
mecánico, constructivista y dadaísta. Incluso las ba 
teóricas derivadas de la tradición ce la Bauhaus dar 
fruto relativamente tarde. Pero los recursos industr 
y el rápido progreso de los medios de cormunicación 
apoderan rápidamente del arte. En 1964 Marshal! » 
Luhan publicó su libro La comprensión de los medios, 
que anunciaba el fin de la era de Gutenberg y de la y 
bra impresa. La información aislada y abstracta seri 
reemplazada en un futuro por una experiencia picrt 
más directa y sensoria). El sistema nervioso de las ci 
nicaciones globales generaría un hombre nuevo, cot 
mayor desarrollo de los sentidos. En su libro de 196f 
Beyond Modern Sculpture, Jack Burnham postuló la ab 
ción de la escultura del siglo xx por los sistemas ciber 


Panamarenko luminosas» se contaban entre las expresiones más sutiles cos. Á partir de mediados de los años sesenta, estas 
iliy M, 1976- a . ñ : e 

e Ed : de las sensibilidades del grupo Zero, lo que explica la se concretizaron en la prácrica artística y el arte del 
Meral. plástico, espuma de polics- e ] Ñ Ñ 
úreno, pape) vitela japonés, evolución temporal de su obra en el seno del grupo. dos Unidos paso a estar dominado por las grandes il 
ia alambre y cuero, No obstante, los clavos son también utensilios rea- talaciones multimedia y por un enfoque multisenso 
209 1 303 x 170 cm A Ze a s A E 

Finstenfetdbrck, escuela de ofi- les, derivados de un área práctica y representativos de la El compositor John Cage fue el primero en expli 
ciales de la Lufowalte obra manual. Cuando Vecker los convierte en objeros por completo las posibilidades de los medios audios 


estéticos, muestra que el arte se realiza de manerasimple  suales, Desde un principio, su obra incluyó happeni 
y comprensible. A/ mismo tiempo, estos clavos expresan teatro y baller. El elemento «teatraln caracterizó un 3 


claramente su fisicalidad y agresividad, El itinerario de en el que los objeros devenían actores. En 1966, Rob: 
| Uecker va desde la estructura luminosa a la percepción Rauschenberg y el ingeniero sueco Billy Kliwer unific 
física y la tangibilidad; desde la óptica al objeto. Desde todas las nuevas tendencias al crear el EAT (Experim 
| los primeros años sesenta, junto a las estructuras puras, ¡im Arand Technology, Inc.), el homólogo norteame 
aparecieron también objetos táctiles, cepillos y objetos cano del GRAV, más centrado en la sincesis artista- 
cotidianos clavados, como mesas, taburetes y un piano. nero queen el anonimato del colectivo creativo. 


El clavo descomunal; un objeto extrovertido y brutal que 
Uecker clavó en la pared excerna de los grandes almacenes 
l Kaufhofen Dortmund en 1968 marcó su ruptura con el 
| panel de meditación. A partir de entonces, Uecker cam- 
bién presentó happermngs. Sus esculturas se convirtieron 
| en objetos que el espectador podía pisar o atravesar, 
como su mesa de clavos de dimensiones arquitectónicas. 
A lo largo de los a5os serenra, Uecker desarrolló su 
paleta de escimulos sensonales, suavizando los marena- 
| les (en lo que puede concebirse como una tendencia an- 
tiforma posrminimalista), colgando lienzos desgarrados, 
cartones corrugados y cuerdas. Cuando en los ochenta 
| retornó al relieve con clavos, presentó orbellinos expre- 
sivos pintarrajeados en blanco y negro. Esta facera de la 
obra de Uecker lo inssituye como escultor europeo que 
rraspasó largamente las fronteras del idealismo Zero. 
También en el resto del mundo surgieron grupos de la 
misma tendencia, En Milán, Giovanni Colombo fundó 
el Gruppo T en 1959, poco después surgiría el Gruppo N 
Yakis en Padua. En Córdoba, el Gruppo Espacio centró su aten- 
Signal, 1955-1958 ción en el fococinerismo. En Amsterdam, el grupo Nul 
Amena, constituyó la respuesta directa al grupo Zero. En Lon- 


3 7x 913x310 50m : Ñ 
Estados Unidos, colección privada dres, a partir de 1964, los artisras agrupados en rorno a la 
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En ocwubre de 1966, en el edificio que había acogido 
allegendario Armory Show en 1913, se celebró la serie 
«Nine Evenings» (nueve noches) en homenaje a nueve 
arústas, entre Jos que se incluían Cage, Rauschenberg, 
Robert Whitman, Oyvind Fahlstróm e Yvonne Rainer. 
El objetivo era crear «entornos reactivos» con ayuda de 
sistemas de conexión electrónica, redes de control de 
modelos luminosos, amplificadores para sonidos corpo- 
tales internos, televisión de infrarrojos, cojines de airc....; 
serrataba, según Fahlsuóm, de «ritos de iniciación para 
unnuevo medio: el reatro total». Un año más rarde, cl 
discípulo de Moholy-Nagy, Gyorgy Kepes, fundó su 
Center for Advanced Visual Studies en el Massachussets 
Instivute of Technology (MIT). 

Durante un espacio de veinte años, este centro sería 
el núcleo de arte generado —pero no determinado— por la 
técnica, un arte que no temería a la decoración celestial 
popular nia las Flores marinas neumáticas. Desde el 
arústa de) láser Rokne Krebs al pionero del vídeo Nam 
June Paik, prácricamente todos los artistas importantes 
que ayudaron a ampliar las fronteras de lo aceptable 
habían pasado por el centro de Kepes en un momento u 
otro. En 1977, el Centerbeam fue presentado en la expo- 
sición Documenta VI celebrada en Kassel, Alemania. El 
Centerbeamera un viaducto multimedia, un teatro de 
acciones de sesenta y un metros de longitud que mostra- 
ba cxplosiones de vapor, luces estroboscópicas, prismas 
acuáticos, ruedas eólicas, neones, argones, láser, hola- 
gramas, radio y vídeo. Esta construcción presentaba 
procesos de crecimiento biológico, los poderes arcaicos 
del agua y del viento, la energía industrial protorípica del 
vapor, varias versiones de luz artificial, diversos sistemas 
de información y montajes eléciricos encadenados. ¿Se 
hallaba este arte en la fase embrionaria de la evolución 
dela era mecánica a la cibernética? 


Arte cinético: crisis y complejidad 

En 1977, la luna de miel del artista-ingeniero había con- 
cuido, La exposición «Art and Technology» (Los Angeles, 
1971) había señalado ya su declive. El entusiasmo por las 
tormentas de luz, los arcoiris cromáticos, los reflejos inter- 
mitentes y la magia sinestésica decaía. ¿Había sido todo 
una simple gran feria de «ruinas oxidadas de la uropía» 
(Laszlo Glozer)? ¿O bien se habia visto reforzado el pre- 
juicio de que el arte es por definición opuesto a la recno- 
logía y no su aliado creativo? En el punto álgido de la 
guerra del Vietnam, el movimiento estadounidense del 
arre recnológico fue acusado de ceguera moral. 

Sin embargo, la desconfianza no necesitaba de mo- 
rivos políticos. Con sus construcciones remblorosas e 
indecisas, artistas mecánicos como Tinguely y Harry 
Kramer (£ arriba) habían dinamitado el entusiasmo tec- 
nológico de los artistas cinéricos de la GRAV en los años 
sesenta. Se sirvieron de la libertad arcaica, de la casuali- 
dad y de la irregularidad para rebatir la eficacia estanda- 
nzada y perfecta de los esclavos de la máquina. En los 
años sesenta, el arte rompió su alianza optimista con la 
tecnología y los medios de comunicación. 


El artista-ingenicro belga Panamarenko traspasó la 
ironía con la que Tinguely y Luginbúhl habían abordado 
la máquina. Á partir de 1967, en respuesta 1 la perfección 
anónima de la era supersónica, creó máquinas voladoras 
alternativas e individuales (pág. 504 arriba). A pesar de su 
esmerada construcción, las máquinas no despegan. Así, 
Panamarenko realizó una aventura personal del progre- 
so, una utopía de visión poética y desusada. 

Con todo, la importancia histórica de la cinética y su 
expansión multimedia no residió en el especracular tea- 
tro participativo del aparato, ni en el principio artístico 
firmemente establecido del movimiento. Incluso hoy, 
esa importancia yace en el modo en que ed movimiento 
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Harry Kramer 

B.E.N., 1963 

Alambre y madera: abtura: 87 cm. 
diámeuvo: 142 cm 

Alemama, VEBA OELA.G. 


Pol Bury 

Cincuenta toneladas de columnas, 
1972 

Acera inoxidable: altura: 200 cm 
cada una, diámevo: 30 cm cada ma 
Saint-Paul-de- Vence, 

Fundación Macght 


Jean Tingucly 

Fuente de carnaval, 1977 
Varros marertales: 
estanque; t6x 19 m 
Basilea, Theaterplaca 


Jean Tinguely 

Burcka 1963-1964 

Barsas de hierro, ruedas de acero, 
tubos de mezal, varios motores 
de 220 V, pintado; 

780 x 660 x 410 cm 

Zollkkon, Fundación Walther 
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Jean Tinguely 

Ante prolesano n * 3, 1989 
Ensamblaje, 90x 963 68 cm 
Zúnch, Galerie Bruno 
Bischofberges 
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se aplica como un lenguaje expresivo único: teacral, líri- 
co, conteraplarivo o cómico. El italiano Bruno Munan, 
gue construyó «máquinas inútiles» movidas por el aire 
ya en los años treinea, calculó la descomposición de la 
luz basándose en fórmulas matemáticas precisas. El ar- 
cisca belga Pol Bury (pág. sos abajo) utiliza movimientos 
infinicamente lentos de esferas, discos o columnas para 
evocar el crecimiento de la naturaleza o la órbira de las 
estrellas. El ojo se adapra a la lencitud y a la meditación. 

El griego Takis (pág. 504 2baj0) apela a Jas fuentes de 
energía física invisibles, en particular a) magncrismo, y 
las rraduce a acciones visibles de movimientos e inrerva- 
los repentinos prácticamente inexplicables, En sus impre- 
sionantes espacios sonoros, se funden efectos magnéticos, 
cinética y sonidos ronroneantes y zumbantes. 

El israelí Yaacov Agam (pág. 346) juega con una va- 
riedad casi ilimitada de posiciones, convirtiendo el tema 
de la variación y la serie en un proceso de posibilidades 
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vircuales. El sueco Olof Utveldr activa sus objetos de 
manera ingeniosa, iluscrando los nombres por los quex 
los conoce: tos cepillos cepillan, los cazamoscas cazan 
moscas. El movimiento activa los objetos con humor. 

El op art posee su propia forma de cinérica, derivadi 
de la pereza del ojo humano (y no del movimiento real) 
La interferencia de efectos radiales, vibratorios y torna- 
solados confunde la retina e impide el descanso del ojo. 
Naturalmente, esto estimula el desarrollo de estrategias 
para un arte más bidimensional que tridimensional, Por 
este morivo, Ja obra de Victor Vasarely (pág. 345 y s.) se 
traca en la sección de pintura. En cambio, el artista vené 
z0lano Jesús Rafael Soto, que trabajó en París a partir de 
1950, forjó un vínculo con la escultura (pág. 347). En 1961 
creósu constelación más efectiva, compuesta por barra 
blancas supendidas de hilos de nailon de distinta Jongi- 
tud sobre un fondo rayado. El menor movimiento por 
parte del espectador, el cambio más ínfimo de punto de 
vista e incluso un simple parpadeo fragmenta las barras) 
los hilos.en piezas que tienden a reunificarse, Surgen ad 
composiciones borrosas, giratorias y titilantes. El resul- 
tado es una vibración tán sutil como intensa que Soto 
traducirá posteriormente a espacios arquirectónicos. 

A pesar del fin innegable de la gran ¿poca del arte zs 
nético, este arte no queda relegado a la historia, sino que 
constituye una extensión permanente de la escultura. 


Tinguely: la máquina como teatro 

El arcista suizo Jean Tinguelyes una figura prominente 
Desde su llegada a París en 1953 hasta su muerte en 991, 
Tinguely exploró las infinitas posibilidades expresivas y 
la animación sutil de la escultura móvil, revelando sin 
cesar ¡imágenes nuevas caprichosas y serias, irónicas y 
cargadas de patetismo, constructoras y autodestructivas 
encantadoras y monstruosas. Tinguely robó a la máqui- 
na su carácter especializado, liberándola en el terreno de 
lo lúdico y convirtiéndola en el vehículo de sus propias 
emociones. Transformó la máquina en un teatro del 
mundo en el que la desbordante ansia de vivir, pero tam 
bién la angustia metafísica, se descargan en las vibracione 
y sonidos de piezas mecánicas, objetos de chatarrerías y 
bararijas. Este espectáculo conduce la eficacia práctica 
de la máquina al absurdo, al tiempo que rinde homenaje 
a la fascinación por el universo mecánico. No obstante, 
las máquinas con motores eléctricos perrenecen ahoraa 
una época moribunda, hecho que ha llevado a Werner 
Spies a describir la obra de Tinguely como un «réquiem 
a los movimientos y estereotipos del hombre-máquina, 
lo cual lleva a recordar la descripción de Thomas Mann 
sobre la parodia «que al final del día juega con la respe- 
rabilidad de una larga tradición». 

Siendo Tinguely un caso único por su característica 
obra, poco tardó en convertirse en una figura europea de 
la integración, paralela a Yves Klein. El empleo de chata 
rra como rendy-made lo vinculó a los nonvenux réalistes y 
los artistas del ensamblaje neoyorquinos; su obra móvil, a 
arte cinético, y sus happenings aéreos, al manifiesto Fúr 
Srarik (Por la estática), a Disseldorf y al grupo Zero. 
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Jean Tinguely 

Exa Acpph y los burgueses 

de Calzis. 1989 

Escultura en 7 partes; hierro, objo- 
tos encontradas, morares elécuri- 
c05, 300x 300x220 CM 

Zúrich, Galene Bruno 
Bischolbarger 


«La vida esmovimiento Tado se 
rransforma, 10do se modifica sin 
terar. Intencar derener tal modifica- 
ción o intentar frenar la vida es 
pleno vuelo y caprurarla de nuevo en 
la forma de wa obra de arce, una 
cseubiura o un prnrara, para mí es 
igual a burlarse de la intensidad de 
la vida » 

JEAN TINGULEY 


Tinguely tocó todos los temas que movían 2 una genera- 
ción entera de artistas. Su primeros relieves móviles eran 


poto más que comentarios inteligentes sobre la Imagen 
estática. En 1958 dio el paso decisivo de los motores ocul- 
tos que dotaban de movimiento a esculturas en defini- 
tiva tradicionales— a la máquina como escultura autó- 
noma. En 1958-1959 creó la serie Méta-matres. Estas obras 
no sólo parodian el automatismo del gesto rachista, sino 
que, como muchas de sus esculturas posteriores, apelan 
a la utopía de un mundo mecánico casi humano 
reconciliado con la humanidad, «lleno de alegría y con 
alegría». 

A pacticde 1958, fue el espectador quien accionó el 
movimiento y el sonido. Á principios de los años sesenta, 
sus Balubas —nombre de una cribu africana efectuaban 
su agitada danza, acicaladas con plumas, pieles, latas y 
cencecros. En Parníso, hoy en Estocolmo, siete máquinas 
complejas atacan a siete burlescas muñecas de la fera- 
lidad (Nanas), realrzadas por su esposa Niki de Same 
Phalle (pág, $20) con un humor procaz. En su Fuente de 
Carnaval (pág. so6 arriba), en Basilea, las fuentes inúciles 
seenzarzan en concutsos de salpicaduras, La fuente 
conscituye el punto culminante del agudo y descarado 
humor que Tinguely dominaba con maestría. 

No obstante, su obra presentaba también una segun- 
da cara. En el transcurso de los años sesenta, Tinguely 
construyó máquinas de proporciones monumentales, 
sólidas, contorneadas y esculturales. El Réquiem par la 
caída de una hoja, una obra perfílada en negro, celebra 
los movimientos de sus siluetas con una seriedad casi 
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ceremonial, La «escultura-máquina-gigante-sonora- 
variable- extensible» titulada Enreña (pág. 506 2bajo) 
consra de unos ocho metros de ruedas, barras, pistones 
vigas y cinco circulos provistos de motores individuales 
todo ello colocado sobre una enorme base de hierro. 
Rodar, patalear, apretar, empujar, elevar, Úrar... estos 
movimientos se disúnguen netamente del espíritu más 
calmado de los Méta-matics y los Fnentes, Extremidades 
pesadas repiten los mismos movimientos una y otta vez 
sumiendo a ruedas y piñones en un movimiento de va 
vén y empujando las barras hacia adelante y amrás cono 
esfuerzo sísifo. Las parres, según Pontus Hulten, están 
«condenadas a una vida prisionera». La demostración d 
la absurdidad de los mecanismos anónimos adquiere 
una dimensión dramática y casi trágica. 

En sus últimos años de vida, Tinguely se extendióc 
el espacio o, para ser más precisos, en una especie de 
espacio escénico. En sus construcciones a modo deal 
presenta montones de desechos de la civilización que 
componen una monstruosa jungla de piezas mecánicas 
bienes de consumo, restos de naufragios, bombillas 
(E arriba y pág. s07). En 1980 se añaden símbolos de la 
muerte, esquelecos de animales y calaveras. El impacto 
es cada vez más escabroso y el sonido, cada vez más ins 
portable. Se trata de escenarios apocalípricos presentadi 
en forma de monstruosos lienzos de ensamblajes. Segú 
el propio Tinguety: «Los artistas que realicen arte en el 
futuro deberán seco artistas fantásticos O meros decor 
dores». Ciertamente, el pandemónium de sus últimos 
infiernos mecánicos hace gala de esta estérica del terror 
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El lenguaje directo de la realidad 


El omnipresente ready-made 

aPara comprender una sociedad, empiezo por recorrer 
listiendas de baratijas y los mercados de segunda mano. 
Para mí, es una forma de educación y orientación histó- 
rica. Puedo ver el resultado de ideas en los desechos de 
una cultura.» Así se expresó en 1970 el artista californiano 
Edward Kienholz, quien se sirvió de objetos encontrados 
para crear lienzos de gran crítica social. Quizá Duchamp 
pensase algo parecido al coger el escurridor de botellas 
dela estantería de unos almacenes o el urinario de una 
casa de sanitarios. O quizá dijese que entendía mejora la 
sociedad francesa gracias a estos objetos. Pero, ¿no fue 
precisamente él quién a principios de los años sesenta 
arrojó el guante del rendy-made a la generación de Kien- 
halz, con la intención de que descubriese su belleza esté- 
tica, como él mismo señaló entre halagado y enfadado? 
¿No fue durante medio siglo el escurridor de botellas un 
interrogante que 1raspasó las fronteras del arte? 

La confianza que Kienholz depositó en el poder 
expresivo de las cosas delata una acritud completamente 
diferente. Las cosas ya no cuestionan el arte ni representan 
un gesto de rechazo. Un «no» complejo es ahora un «sí» 
rotundo. La estrategia de la indiferencia hacia el arre de 
Duchamp demostró ser un principio inmensamente fér- 
ml. El rerdy-made y su descendiente, el ensamblaje, 
hicieron explosión tras 1960 en un enfoque incuestiona- 
blemente aceprado. Tras este movimiento, más que una 
renovación de Duchamp. se ocultaba una insaciable sed 
de realidad inmediata, banal y cotidiana. Se marcaba así 
el fin de una prohibición solemnemente celebrada y 
excesivamente abstracta. Se marcaba también el fin de 
una actitud moral que desdeñaba toda atención hacia lo 
que Clement Greenberg denominó cultura de masas y 
Theodor W, Adorno Kulturindustrieo industria de la 
cultura, calificando estas empresas triviales de alta tral- 
ción al noble reino del arte. 

La mitad de una generación de artistas comenzó a es- 
carbar en chararrerías y vertederos, tiendas de bararijas y 
juguererías, obras de construcción y supermercados y a 
desmantelar señales de calles o clavar platos sobre plan- 
chas. En una serie de televisión que trataba sobre ocupa- 
ciones especiales, Kienholz, en representación del artista, 
sc hizo filmar buscando materiales en un cementerio de 
coches. Arman y Dieter Roth llenaron papeleras y cubos 
de basura, el artista de Praga Milan Knt2áfe, creó «entornos 


"No hay nado qe decir. Simple- 
mente mio debeser o vivir. 
Prieno MANZONI 


Piero Manzoni 

La base del Mundo (Homenaje 
Galileo), 1961 

Acero Corten; 82 x 100 x 100 8M 
Herning, Heruing Kansumuscum 


de basuras» en la calle. La forma de tratar el ready-made de 
Rauschenberg, Kienholz, Tinguely Arman y Spoerri no 
tiene nada que ver con el gesto negativo de Duchamp ni 
con la proyección de deseos personales en el objeto surrea- 
lista. El principio del rzady-made había abierto sus com- 
puertas, permitiendo a la vida cotidiana penetrar en cas- 


cada. Las cosas conservaban su propia vida, su lenguaje, 
orígenes e historia. Los objetos representaban la «vidas, el 
miro del arte moderno más productivo de todos, 

A partir de entonces, la vida estaba unida a lo co- 
mún, a nuestro entomo urbano con todo su despilfarro 
y consumismo. Para el ready-made esto implicó la con- 
versión de la psicología surrealista del objeto en una 
sociología realista. La radical ecuación dadaísta del arte 
como modo de vida fue invertida: la vida se había con- 
vertido en un modo de arte. En 1960, Manzoni colocó 
el planeta Tierra en una base invertida (£. arriba). 

En 1964, el artista inglés Mark Boyle comenzó a lan- 
zar dardos a mapas, eliminando un metro cuadrado allá 
donde arerrizaban y conservando estos fragmentos. En 
definitiva, se trataba de una fragmenración aleatoria del 
globo terríqueo de Manzoni. Sin embargo, a partir de 
1961 Manzoni se había dedicado a firmar maqueras, en 
lugar de dibujarlas. Ese mismo año, Timm Ulrichs se 
autopresentó como una obra de arte viviente y llegó a 
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Rober: Rauschenberg 
Monograma, 1955-1959 

Varios medios; 

12 1 183x 183 cm 

Estocolmo, Moderna Museer 


Jasper Johns 

Bronce prarada 1 
(Latas de cerveza), 1954 

Bronce pintado; 137 20x 112 cm 
Colección del artista 


elaborar un catálogo y un monólogo completos del Yo 
como cantidad y entidad. 


Rauschenberg y la brecha entre vida y arte 

El primer artista que reflejó la sociedad consumista nor- 
teamericana fue Robert Rauschenberg. En 1949, Rau- 
schenberg llegó a Nueva York procedente de Texas y 
descubrió una mina inagotable en las calles del cenuro de 
Manhattan. En líneas generales, lo único que tenía que 
hacer era caminar alrededor de los edificos en busca de 
material. Ningún otro artista desde Schwitrers, cuyo arte 
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Merz había estudiado en deralle Rauschenberg, se habi 
volcado con tanta pasión en la basura, 

A partir de 1953, Rauschenberg produjo sus combine 
paínrings: Íragamentos de una pincura gestual expresiva 
combinados con placas de calles, señales de tráfico, mo: 
biliario abandonado, pieles de animal y fotos de revistas 
Sobre placas toscamente pintadas se yergue una cabra di 
angora disecada cuyo cuerpo se halla insertado en un nel 
mático. Sin duda, esca combinación añade vida a) cítulo 
Monograma (f. arriba). ¿O acaso presenta Rauschenberg 
algún simbolismo disfrazado de la sexualidad de la cabri 
como fauno? El origen heterogéneo de las distintas part 
genera un arnplio abanico de asociaciones. Rauschenber 
evitaba las definiciones. en la creencia de que éstas 
podían sustracr vida a los objetos. La tan citada frase de 
Rauschenberg que afirrna que su obra une la brecha eno 
vida y arte, supone una conciencia formal muy desarro- 
lada. Las combine painrings (pág. 315) no constituyen un; 
mera conglomeración vital y arbitraria como la impre- 
sión de una escena de calle, sino un tejido polifónico de 
interrclerencias formales, iconográficas y políticas. 

Durante este período, Rauschenberg fue visto con 
frecuencia en compañía de Jasper Johns, cuyo estudios 
hallaba también en Pearl Street. Sin embargo. johns er; 
un pintor íntegro que raramente trabajó en cres dimen: 
siones. Si sus Banderas y Dianas (pág. 309 y s.) y sus Lan 
de terveza pintadas y bañadas en bronce (f. izquierda) 
(uvieron un gran impacto en el minimalismo, fue princ 
palmente porque demostraron que las pinturas pueder 
ser objeros y los objeros, pinturas. Este paradigma de k 
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años sesenta, declinado en todos los sentidos desde 
Frank Stella (pág. 351 y s.) y Donald Judd, no tuvo nada 
que ver con Rauschenberg. 


Kienholz y el «American way of life» 

Edward Kienholz surgió como cl polo opuesto california- 
no de Rauschenberg, distorsionando el realismo del 
neoyorquino con muecas chocantes y aspectos surrea- 
listas. La imeención de Kienholz no era insertar una 
dinámica de las calles en sus lienzos, sino sacar a escena 
mundos monstruosos opuestos a la belleza ficticia del 
radiante cielo del Pacífico en una grotesca memento mori 
conua la supresión del sufrimiento y el maquillaje holly- 
woodiense de la muerte. 

Prácticamente al mismo tiempo que sus primeras 
combine paintings, Kienholz clavó fragmentos de mue- 
bles, eleccrodomésticos y desechos juntos para crear 
relieves de madera que luego pintaba con una escoba. 


El uso de materiales baratos, piezas de bricolaje y la 
espontancidad emocional lo vinculan con el funk art 
californiano, así llamado en honor al jazz anárquico y 
funky de la Costa Oeste (en contraposición al jazz más 
frío y cerebral de la Cosca Este). En 1951, el arcista funk 
Bruce Conner había creado enormes estructuras del 
horror a partir de materias primas que dejaba enraizar 
en lo que Gúnter Metken ha descrito como «vanidades 
rerroríficamente brutales ala manera de Kienholz». 

Hacia 1960, Kienholz creó objetos satíricos y socio- 
críticos; poco después introduciría lienzos escénicos en 
los que a partir de chatarra y objetos viejos crea ambientes 
reconstruidos y precisos de gran horror escabroso. Una 
anciana aguarda a la muerte como el fantasma de sus pro- 
pios recuerdos, Indiferente a la desaparición del fotógra- 
fo tiempo atrás, la mujer permanece en la pose ordenada 
poréste. Una fotografía de juventud introducida en una 
bola de cristal (la concepción de sí misma) y una calavera 
de animal sustituyen a la cabeza. Una cadena de tarros de 
vidrio con recuerdos de la infancia, matrimonio, naci- 
mientos y muertes cuelga de su cuello. Las piernas y bra- 
zos están hechos con huesos de vaca. El acogedor idilio 
y el cuerpo deshumanizado y artificial habitan un tiem- 
po estático. Es una imagen congelada de la decrepitud, 
formulada con precisión en círculos, óvalos y rectángu- 
los. La espera (£. abajo) posee un matiz raro en la obra de 
Kienholz: la ternura. 

En otras escenas, Kienholz revela la sordidez de la 
muerte de manera más dolorosa, representando muñecas 
unidas en una especie de sera atómica, el dolor del naci- 
miento confundido con la torvura de la violación o la 
castración de un negro realizada por racistas enmascara 
dos. El Monumento portátil a los muertos (pág. $12 arriba), 
de utilidad para todas las guerras, también es complejo 
en el plano político. Á la i2querda aparecen los clichés 
propagandísticos: Kare Smith, la cancante del ejército, 
entonando interminablemente el himno americano, el 
Tío Sam con la carta de alistamiento, la famosa escena de 
la coronación de la montaña Suribachi con la bandera 
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Robert Rauschenberg 

Odalisca, 1955-1958 

Madera, rela, alambre, hierba, 
papel, fotografias, metal, cojín, gal- 
lína disecada, cuatro bombillax; 205 
x8x 8 cm 

Colonia, Muscuro Ludwig. 
Fundación Ludwig 


«Para comprender nna sociedad, 
EMpiezO por recorrer las tiendas de 
bararizas y los merados de segunda 
mano. Para mí, es una forma de 
educación y oremación histórica. 
Preedo ver el resultado de ideos en los 
desechos de ma cultura. 

EDWARD KIE£NMO1Z 


Edward Kienholz 

La espera, 1964-1965 

Fibia de cristal, mucbies, vasos, 
forografas, gato disecado y ouos 
materiales; aprox. 250 x 400x 220 cm 
Nueva Yock, Whitney Muscum of 
American An, Donación de la Fun- 
dación Howard y Jean Lipman 


Edward Kienholz 

Monamento portátil 4 los muer- 
(os, 1968 

Escena de varios materiales y obje- 
vos, cinta magnética, máquina de la 
Coca-Cola; 285 x 950 340 0m 
Colonia, Muscem Ludwig. 
Fandación Ludwig 


Paul Thek 

Arca, pirámide. 1971-1972 
Instalación; varios matenales, 
aprox 3503 8j0cm 

Kassel, Documenta Y (1972) 


estadounidense, la lápida con los nombres de 465 países 
descruidos por la guerra. A la derecha aparece un bar con 
muebles de tubos de acero y una imperialista máquina de 
Coca-Cola, en funcionamiento a pesar de la guerra. Los 
soldados vinculan ambas escenas, al colocar su bandera 
sobre una silla caída del café, Este monumento polivalen- 
te de la guerra se alza como un monumento anciguerra. 

En los años sesenta, el artista que más se acercó a las 
escenas de horror de Kienholz fue Paul Thek (f. abajo), 
cuyos ensamblajes atacan la hipocresía de la moralidad 
burguesa con efeccos cegadores. Á partir de 1970, su 
sátira social se pierde en paisajes simbolistas que tejen 
los tapices de la herencia surrealista cn una teacralidad 
sobrecogedoramente ritualizada. 

Como Kienholz, George Segal también esrimula la 
visión crítica del panorama norteamericano. Al igual 
que Kienholz, presenta sus lienzos como si se ocultasen 
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was un telón tearral. Sin embargo, las escenas de ambos 
no podrían ser más distintas. Mientras que el californi 
no Kienholz ataca injusticias concreras con alegorías 
irrcales y desalentadoras, el neoyorquino Segal confier 
a situaciones basadas en la soledad americana un carác 
ter universal de un modo casi clásico, Crea situaciones 
de incomunicación sobre un fondo negro: an dúo de 
jazz con una única bailarina (pág. 53 abajo), una cena en 
la barra, una mujer en la taquilla del cine. A partir de 
1961, sus propios amigos sirven de modelo para sus fipu 
ras, gracias a una técnica que permite vendarlos y recons 
tauir la figura hacia el exterior. Estas figuras contrastan as 
objetos reales como fósiles de yeso blando. Segal crea un 
aura entre el silencio, la melancolía y la depresión. 

Si bien los extraños ensamblajes de Lucas Samaras 
(pág. sg arriba), a menudo sembrados de clavos, parecen 
más próximos al surrcalismo y al neodadaísmo, la obra 
documental de Duane Hanson acusa la influencia de 
Kienholz y Segal. A mediados de los años sesenta, Han- 
son comenzó a modelar en poliéster, fibra de vidrio y 
resina sus figuras imperfectas, criticas con la sociedady 
representativas de grupos marginales, como los soldadi 
e indigentes. Más tarde, su atención se desvió hacia la 
clase media norteamericana: turistas, una compradora 
(pág. 514), a la que reccaró con gran realismo pero sin n 
coralismo. Estas figuras atrapadas en un vacío casi autista: 
son 2 un Úempo representaciones genéricas e individuales: 

Rauschenberg, Kienholz y Segal, los tres artistas del 
ensamblaje de la Norteamérica contemporánea, suelen: 
vincularse al popart. Los tres representan la metrópoli 
en toda su vitalidad, despilfarro, brutalidad e incomunk 
cación. En cambio, el pop art concibe la vida urbana em 
un folclore de brillantes imágenes mediáticas y un mun: 
do consumista de atractivo envokorio. Aunque las hem 
mientas montadas de Jim Dine (pág, 318), los envolcorial 
de celofán de Rosenquist y las cajas Brillo de Warhol 
sean típicos de su £poca, el único escultor verdadero en: 
el seno del pop art es Claes Oldenburg. 
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la doble ironía de Oldenburg 

¡Puede calificarse a Oldenburg de artista pop comparable 
1Roy Lichtenstein, Andy Warhol o James Rosenquist 
¿Des un realista que rambién construyó sobre la abstrac- 
ción, el volumen, los planos y el color? ¿O acaso este ori- 
gnal «surrealista cotidiano» es un artista que abre la 
escultura a una nueva fisicalidad, un nuevo tacto, ero- 
tismo e ironía? ¿Un escultor que somete la forma a la gra- 
vedad y a la flexibilidad del material y cuya obra abre una 
vadirecra a la «antiforma» de finales de los sesenta? 

En 1956, Oldenburg, hijo de un diplomático sueco, lle- 
góa Nueva York procedente de Chicago. También él cayó 
fascinado por la calle, y no por cl glamour dela Quinta 
Avenida, sino por la dura y sucia realidad de la Lower East 
Side, En 1960 compuso su primer entorno en la Judson 
Gallery: señales viales, pintadas con faltas ortográficas, si- 
luetas de gente y coches de cartón recortado, objetos en- 
contrados. .. Representaba el poder de la ciudad como un 
proceso de vida anárquica e informe. En términos forma- 
les, Oldenburg siguió los pasos del art brut de Dubuffer, 
del arte para niños y de los superhéroes de cómic. 

Sus diseños, esculruras y recortes ulteriores presenta- 
ban proporciones gigantescas, gencradoras de la misma 
tensión entre intensidad e ironía. Un año después presen- 
tósu legendario «Store» (tienda) en un antiguo almacén 
queservía de estudio, sala de exposiciones y sala de per- 
formances. En él, rellenó las estanterías con vestidos de 
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Lucas Samaras 

Caja dezapacos, 196 

Consirucción en madera, lana, zapato, clavos 
de acero, algodón, pintura; 267x39"4x 28 cm 
Previamente en la Colección Saarchi, Londres 
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«Me encanta observar a la gente. Me 
IMIETESAN 4108 ESt0s, sus experiencias 
y las onias. En los primeros años. pasé 
largo tiempo intentando observar a 
las personas en su emorno de la ma- 
nera nds obtusa posrble. A menso 
las vi contra má hue cruda o rómilos 
luminosos. Las vontemple contra 
objetas visualerenie vivos que se 
¿considerabun de clase baja, amtiar- 
tásticos, inartísticos, husch e Srrepu- 
tados...» 

"GEORGE SEGAL 


George Segal 

Rock and Roll Combo, 1964 
Figuras realizadas de gasas bañadas 
en. yeso líquido y móntadas sobre 
una estructura de madera y alambre, 
guitarra cléctica, bateria, taburete 
de madera: 186 190x 145 ctn 
Erancloredel Meno, Museum fer 
Moderne Kunst 


SURKE 


Sen ¡NES ca, 


mujer esmaltados hechos de yeso y bandas de muselina, 
dezapatos, perritos calientes y hamburguesas: se trataba 
denaruralezas muertas repletas de alusiones pícaras que 
van desde el helado masculino al sandwich femenino, És- 
tos eran escaparates de muestra cuya pintura serpentean- 
tesocavaba el patetismo existencial de la acción paíntingo 
pintura dinámica y lo traducía a una esencia viva. 

En 1962, en su segunda exposición «Store», celebrada 
enla Green Gallery, presentó por primera vez sus Escultn- 
tas blandas, elementos enormes y cosidos de alimentos o 
ropas. Á partir de entonces, la escultura blanda se conver- 
tirla en la huella personal de Oldenburg (f. derecha). Su 
origen se remonta a los trapos rellenos que el artista había 
utilizado en sus performances en 1960, La escultura blan- 
dase basa en un enfoque estético cuidadosamente estu- 
diado en el que la metamorfosis de un objero en una répli- 
cagigantesca, blanda, lacia y sin vida partía de un modelo 
decarrón duro y rígido, En este tercer ambiente de 1963, 
el Dormitorio, Ensemble I(f. arriba), Oldenburg fundió la 
fría geometría de perspectivas reconstruidas y paralelogra- 
mas angulosos (como en los anuncios de periódico) con 
lasaparentemente suntuosas imitaciones de tejidos de la 
versión Final blanda. Entre las maquetas de cartón y estas 
versiones Finales de blanco porcelanoso y colores chillones, 
existía generalmente una versión intermedia en colores 
naturales, que Oldenburg compara con los «fantasmas». 

Oldenburg ha utilizado este proceso de «reblandeci- 
miento» y agrandamiento en teléfonos, máquinas de es- 
cubir, pintalabios e incluso tazas de váter. A pesar de ser 
objetos cotidianos funcionales, utilizan formas universa- 


plástico blando y las curvas dúctiles similares al cojín re- 
saltan una ambigúedad sensual que conduce a asociarlos 
con pechos y órganos genitales. Estos aparatos domésti- 
cos establecen una relación prácticamente amorosa con 
las personas y adoptan rasgos antropomórficos. Como en 
una ósmosis, avanzan de una artalogía a otra y, al hacerlo, 
casi consiguen alcanzar el objetivo utópico de Oldenburg 
de acabar con el cisma entre humanos y objetos. 


Clacs Oldenburg 

Dormitocio, Ensemble L, 1965 
Cama. dos mesitas de noche, toca- 
dor, silla, alfombra; 

305 x Ó10 x YE cm 

Instalación para la exposición 
«Pop Arcren la Hayward Gallery, 
Londres 

Ortawea, Narional Gallery of 
Canada 


Claes Oldenburg 
Incernipror sueco gigante 
(versión blanda). 1965 

Lino, capoc, pintura, madera; 
altura: 135 cm 

Colonia, Muzcur Ludwig 


Página 513: 

Duane Hanson 

Mujer con carro dela compra, 1969 
Fibra de vidíño pintada. poliéster y 
ropa, carro con cajas de productos: 
Ñiguras aprox. 168 x 70x70 CM 
Aquisgrán. Ludwig Foram fis 


lescomo el círculo, el cubo o el cilindro. Los materiales de Internacionale Kunst 
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Junto con el softening(reblandecimiento), la otra 
estraregía empleada por Oldenburg consiste en la 
ampliación de los objeros hasta la monumentalidad. El 
humor reside en el contraste de las dimensiones gigan- 
tescas con la banalidad del objeto. En un mundo en el 
que todo lo que aparece en la pantalla de la televisión es 
pequeño y todo lo que aparece en la pantalla del cine es 
grande, nucsuro sentido de la escala es confuso. Además, 
Oldenburg calcula geometrías que funcionan a distan- 
cia. Hasra 1969 se contentó con dibujarlas: paredes de 
pana tamaño real para Estocolmo, un ventilador de 
bananas para Times Square, un monumento de tijeras 
para reemplazar el obelisco de Washington. 

En 1969, la primera de estas obras se concretiza ma- 
terialmente: en el punto álgido de las revueltas estudian- 
tiles contra la guerra del Viernam, Oldenburg colocó un 
pintalabios de ocho metros de altura sobre raíles de vehí- 
culos oruga: un misil crucero fálico que presenta la guerra 
como unaerección machista debilitada por la feminidad. 
El derrumbamiento del (originalmente inflable) pinta- 
labios bélico-pacifista era sólo cuestión de tiempo. En 
1971, Oldenburg comprobó la existéncia de numerosas 
excavaciones y un estanque con cisnes en el parque de 
exposiciones de Sonsbeek. Erigió entonces una paleta de 
doce metros de altura cuyo mango recuerda al cuello de 
uncisne (f. izquierda). A partir de entonces, Oldenburg 
construyó múltiples monmentos. Dada su referencia pre- 
cisa a un sitio concreto, su habilidad iconográfica y su rigor 
formal, estas obras se cuentan entre los raros ejemplos de 
escultura innovadora aceptada para espacios públicos. 


El pop art inglés y el mundo mecánico de Paolozzi 
También en Inglaterra a lo largo de los años cincuenta, 
cierto malestar afecta a la concepción del arte como for- 
manoble. ¿No se hallaban Henry Moore y Barbara 
Hepworth inmersos en el camáno hacia la canonización 
esténca? ¿Acaso el influyente crítico Herbere Read no 
desempeñó un papel similar al realizado por Clement 
Greenberg en Estados Unidos? ¿No determinó el omni- 
presente Instivure of Contemporary Arts lo que se 
entendía oficialmente por bellas artes? A partir de 1951, 
un pequeño club de discusión compuesto por artistas, 
arquitectos y teóricos, conocido como el independent 
Group, se rebela contra el estado de la cuestión. Sus 
conferencias y debates sobre los medios de comunicación, 
laciencia ficción, el mundo visual de la óptica, la teoría de 
lainformación y la mecanización dieron forma a la cul- 
tura popular y sembraron las semillas del pop art inglés. 
Al contrario de Jo que ocurre en Francia y Estados 
Unidos, esta generación y la generación siguiente, la ver- 
dadera generación pop, acusaba ran sólo una leve influen- 
cia de la expansión de la esculrura y las metamorfosis del 
rady-madz. En un primer plano se hallaban los mundos 
visuales secundarios de la fotografía, la repsoducción y 
hsediciones ilimitadas, Ello implicaba que el pop arc 
melés se componía principalmente de jóvenes pintores 
cuya fascinación por el paraiso consumista norteameri- 
cano halló expresión en imágenes conductoras de una 
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Apuesto por t9 arte político=er6- 
lico-MÍStIcO que DO se COmenta mun 
aposentar el culo CN UN TOD... 
Apuesto por wi arte que se entrolle 
en la basura condiana y que, pesen 
ello, consiga aleanzar la cima,» 
CLAES OLDENMERG 


Eduardo Paolozzi 

El último idolo, 983 
Aluminio, óleo: 

244x71x 64 ¿m 

Colonia, Museum Ludwig, 
Fundación Ludwg 


«En mi opinión, hablar de Arte o. 
para ser más precisos, de ryouliura 
moderna, exige vin lenguaje especial. 
Debe evitarse la utilización de eli. 
ché desgastidos, de palabras que m 
siquiera pueden indicar o arañar los 
miles de significados oculros en los 
objetos y las estructuras. 

EDUARDO PA01.0741 
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Claes Oldenburg 

Palera gigante. 197 

Acero pintada con espray: 

1170 x 365 cr 

Querlo. Rijksmuscuen KróVer- 
Muller. Parque excultónco 


Árman 

Acumulación de jarras, 19ál 
Jarras esmalcadas en vitrina de 
plexiglás; 833 1492x 42 cm 
Colonia, Museum Ludwig, 
Fundación Ludwig 


o no descubri el prinerpio de la 
“acumulación”, él me descubrió a 
mi. Siempre me ha parecido evidente 
que la sociedad alimenta 11 sentido 
dela segoridad por el nstinto de 
uUNara apreñable £n dos escaparates, 
las vadenas de ensarnbiaje y los ver- 
toreros de brisas. Como testigo de 
mi sociedad, mt he inseriado desde 
siermpre en el ciclo prencdobiolégico de 
producción. consurao y destrucción. 
Dune Largo tiempo, me hn angus- 
t:úlo rl hecho de que 

mus consecuencias materiales más 
manifiestos fueran la imendación 

de muestro unido con desechos y 
objetos vicjas y descartrados.» 

ÁRMAN 


reflexión sutil. Inclusolas nostálgicas Jugueterías de Peter 
Blake (pág. 306) de 1962 y los lienzos compuestos de Joe 
Tilson (pág. 304), dada su riqueza enciclopédica de ob- 
jetos ordenados en cajas a modo de museos en miniacura, 
constituyen de hecho una variación de la pintura. Las 
muñecas pin-up y los objetos-zapato de Allan Jones con- 
virticron la tradición surrealista en un fetiche sexual. En 
definitiva, la escena del pop art británico Únicamente 
generó un escultor original: Eduardo Paolozzi (pág. st7). 
Ya en 1947 y casualmente en París, el escocés Paolozz; 
se había enamorado de las revistas de papel satinado y del 
cine de Hollywood. Ensu cuaderno de bocetos no encon- 
tramos la torre Eiffel ni el Louvre, sino anuncios de aspira- 
dores, laras de melocotón de la marca Libby, estrellas de 
cine, Mickey Mouse... en definitiva, colages de 1947 de 
puro pop art. Durante los años cincuenta, y a pesar de su 
distanciamiento de los motivos del pop, Paolozzi continuó 
utilizando el principio del colage con la tenacidad propia 
de Max Ernst. Experimentó con todo tipo de variedades 
de vaciado, copia y objer trouvé. De las discusiones del 
Independent Group extracrá el rema del hombre y la má- 
quina. Incluso antes de 1960, Paolozz1 prensaba ya chara- 
rra, tornillos y piñones en la epidermis de figuras antro- 
pomórficas. Después de 1960, a partir de pilas, turbinas y 
cigúeñales bañados en aluminio, creó idolos mecánicos 
de vivos colores. Posteriorrnente, la rigidez estática se 
suavizó, los bloques se curvaron y presentaron formas an- 
gulosas y surgieron los conductos serpenteantes. Las fi- 
guras mixtas mecano-humanas pasaron a ser mecano-ve- 
getales. Hacia finales de los años sesenta aparecieron los 
perfiles cóncavos y convexos de acero pulido, que defor- 
man y reorganizan el reflejo del espectador. Á continua- 
ción surgieron los relieves de madera multipartitos, las 
esculturas de suelo y las fuenres desbordantes de signos y 
diagramas. El mundo formal multievocativo y caleidoscó- 
pico del ordenador había reemplazado al arte mecánico. 
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El nouveau réatisme: la sociología del objeto 
La reinterpretación más coherente y radical del ready 
madese dio en el mismo lugar en el que había nacido tre 
ta y cinco añosantes: París. La capital francesa se convirth 
en centro de la revolución contra las explosiones psicoge 
nicas y la pintura decorativa. Hacía 1960, la sed de reali- 
dad directa y exterior en París es ran vehemente como<1 
Nueva York. Aquí, Schwitrers servirá de fuente de inspin 
ción y los moldes de objetos y cuerpos invocarán a la rez 
lidad. En 1949, Rauschenberg había imprimido cianon- 
pos de modelos desnudos y en 1951 había hecho conduci 
un Ford sobre una carretera embadurnada de tinta para 
crear monotipos del perfil de los neumáticos. En París, € 
1958, Arman salpicó sus lienzos de clavos pintados, lámp, 
ras de radio y esquirlas de vidrio. En 1959, Yves Klein util 
26 cuerpos femeninos pintados de azul como «pinceles; 
vientes» para realizar sus Antropometrías (pág, 298). Al mp 
gen de si Klein firmó el cielo de Niza en 1949 o anterior 
mente como cuenta la leyenda, sin duda éste fue un gen 
propio de un arte que buscaba el abrazo de la realidad. 
En París, en 1960, el crítico Pierre Restany fundó cl 
grupo de los nouvearx réalistes con integrantes tan disp 
res como Yves Klein, Tinguely, Raymond Hains y sus 
legas cartelistas, Arman, Spoerri y Marrial Raysse. Prom 
seles unirian César y Niki de Sainte Phalle. Klein fuee 
sacerdote supremo de difícil integración; Tinguely, la 
autoridad artística más contundente; Restany el elo- 
cuente y seductor poeta y patrón. Desde un principio, 
Klcin fragmentó el grupo con su espiritualidad enfátic 
y su insistencia mística en la esencia «inmateñial» de la 
realidad. Sin embargo, los trabajos no se centrarán en! 
asimilación del vacío de KJein, sino en la asimilación d 
la ciudad, la fábrica, la máquina, los medios de comun 
cación y el consumismo de Tinguety, Arman y Spoerri 
Los garancizadores paradigmáticos del conceptod 
asimilación de Restany, Arman y Spoeri, sistematizar 
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loque Camille Bryeo lamó «a aventura del objeto». Ánte 
Arman seabrieron una vía constructiva y una destructiva, 
A partir de 1959, Arman compuso sus Ácumulaciones 
(pág. 518), consistentes en un recipiente de plexiglás relle- 
node lámparas de radio, jarras, peines, muñecas, ruedeci- 
Mas dentadas y dólares. Sus primeras Poubelles-cubos de 
basura con desperdicios de amigos, niños, casas burgue- 
sas y mercados daran del mismo año—. Arman comenzó a 
sellar desperdicios orgánicos en poliéster que respondían 
aalgo más que al simple rechazo de la composición. Se 
trataba de la condensación del consumo en denuncia de 
lavida coudiana, naruraleza muerta de pátina o retraro de 
muestta civilización: un puente que une el ready-madecon 
lasocialogía y la psicología, una colección de cuedecillas 
dentadas que sirven de puesto de mandos de un poder 
mecánico y anónimo. Bajo el título de El pueblo de la 
abuela, molinillos de café abiertos ironizan sobre «los 
buenos viejos tiempos». La adición confiere a la citación 
de objetos un tono expresivo, narrativo y representativo. 
Junto a esta revalorización positiva de los objetos, 
Arman destruyó objetos en sus cóleras prototípicas, en 
las que aplastó, serró, cortó y quemó instrumentos mu- 
sicales, utensilios caseros, relojes; hizo explosionac un 
cuche deportivo y guardó los fragmentos resultantes 
como reliquia. Una vez más se halla en juego la líbera- 
ción y magnificación del poder de expresión perdido a 
causa de la producción en serie. A partir de 1967, otras 


series presentan composiciones abstractas de piezas de 
Renault y herramienras soldadas en un único ariete de 
cabezas de martillo negras. En el despertar del ready- 
made se dibuja un inventario exhaustivo de nuevas posi- 
bilidades que no logrará escapar a un cierto manierismo. 
Spoerri procede con una sistematización similar que, 
sin embargo, comporta un fuerte rinte de irrealidad post- 


surrealisra. En los 7ableaux- piéges (Acertijos, pág. 328) pegó 


restos de una mesa tras una comida como metáfora de 


nuestro mundo sensorial, viral, desordenado y sucio, pero 


rambién en respuesta a una sed de evidencia que Spoerri 
ha descrito como «una fracción de segundo en un ciclo 
completo de vida, muerte, decadencia y renacimiento», 
A pesar de ello, la mesa de hotel que clavó a la pared en 
1960 como objet trouvétan sólo fue el punto de partida de 
la obra de este bailarín, editor, poeta, escritor, cocinero 
(pág. 580), restaurador, nowern réaliste, inventor del eat 
art y fundador delos Musées Sentimentaux. 


En 1966, apuntó unas diecisiete «evoluciones de los acerti- 


jos», incluido el «acertijo cuadrado» en el que las herra- 
mientas para clavar el lienzo aparecen también clavadas. 
Ese mismo año, encolaboración con Robert Filliou, creó 
las «palabras acertijo» o modismos diseñados en forma de 
puzzles de objetos. Entre ellos, por ejemplo, destaca un 


puzzle que ilustra el significado de la palabra alemana 
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Christo 

Paquete en carso de la compra, 1964 
Embalaje; carro de la compra, 
cinta, cuerda; 100 x 45 x 375 Cm 
Estados Unidos, colección privada 
(O Christo 1964 


«Pera rn renlidad, ¿quées un end 
sor, qué emo escubura? La escul- 
Mp4 es algo vidimensional que 
ofrece la posibilidad de rudearía. 
Pero eso es 16Í0 el punto de partida, 
ya gue, cuanto más sE aleja mm10 de 
la esculiura, más semplio es el es- 
perro de sus posibles significivdos y 
más diversos los modos en los que 
uno puede experiments la escul- 
UTA CHkisto 


«Parto derma ¡dea que se halla en 
Pi ÍNtETIOr, 14M VALÍO, y TL AVEHIRTO 
Hasta el purito er el quere hallo 
enfrentado a algo que me es total: 
mente ajeno. Es precismente esta 
lo que conforma la realidad Ese algo 
es distinto a mien su materia, su 
sontenido. su espacio. Una esculeura 
debe poseer 4 espacio. 
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César 

Compresión de un coche, 

Ricard, 1962 

Parres de una carrocería comprimi- 
das, 153x731 64 con 

París, Musée National Art 
Moderne, Centre Georges 
Pompidou 


Nita de Saiat Phalle 

Naura negra, 1968-3969 

Poliéster pintado, 2943 2002 120 cru 
Colonia, Mauscam Ludwig, 


Fundación Ludwig 
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para adulación bauchpinseln (lit. cepillado de barriga), 
Spoerri representa aplicando un pincel rojo, verde y + 
riblo a la barriga amarilla de un maniquí de escaparate 
ensamblajes posteriores de Spoenri rrasponen imágen 
kissch, picadoras de carne, grifos, extremidades artific 
calaveras de animales, cuchillos y tenedores en una y 
posición vistosa y en una analogía sincrética. 

El mismo año de la fundación del grapo, el céleb 
escultor de chatarra César se unió a los nouveaux rénl 
Acababa de descubnr cl modelo norteamericano de] 
sa para carrocerías e inmediaramente visualizó la opo 
nidad de utilizar automóviles como medios de expre: 
directa de la tecnología y la iconografía urbana. A dil 
cia de Chamberlain, las Compresiones de César no col 
van ninguna intervención formal (pág. s19abajo). Af 
de 1962, comenzó a regular el proceso de com presión 
corte y lo convirtió en un proceso de Compression dír. 
ocompresión controlada. Su evidence afinidad al cor 
vo de realidad postulado por los norveare réalisees no 
daría en desaparecer. En 1967, César comenzó a mok 
espuma de poliuretano, en principio bajo forma de p 
formances realizadas en la calle. Poco después empes 
a utilizar esteprocedimiento para crear esculturas qu 
sitúan cerca del proceso de arte propuesto por el pop 

Desde 1958, el artista búlgaro Christo habla envue 
botellas, zapatos, muebles, un cochecito y una mora: 
tacon tela y plástico grueso (pág. 519). ¿Se traraba de 
crítica al mundo comercial del envolcorio? ¿O de una 
rernativa a la estética consumista del pop ar La evol: 
ulterior de Chnsto demosrró que, aparte de criticar e 
consumismo, su Objetivo esa esterizar el objeto, edifx 
monumento empaquetado. Las cuerdas escructuran 
moto envuelta como signos lineales nerviosos, tensar 
las imágenes entre las líneas de fuerza en un relieve q; 
dialoga con los contomos de la motociclera. En los 
sesenta, Chosto y Jeanne- Claude impidieron la visió 
escaparates enteros, ocultando fachadas de tiendas y 
avenidas comerciales con tela y papel. En 1961 centrar 
atención en los parajes espectaculares (Dockside Par 
de Coloma) e inscalan una cortina en el valle del Coli 
(1970-1972), rodean islas enteras de Miamy (1980-1983) 
1995 empaquetan el Reichsrag de Bertín (pág. 330). 

Alá donde Christo y Jeanne-Claude empaqueta 
mundo de los bienes de consuma y las distorsionan ( 
de manera crícica), los montajes de Martial Raysee pr 
ran ese mundo en todo su atractivo seducior como Us 
hado cosmético y deslumbrante a un mundo artifici: 
genera imágenes ilusorias. Las monstruosas pero enc 
doras Nanas de Niki de Saint Phalle también giran er 
no a las imágenes fantasmales. Estas gigantes y burle 
diosas de la fertilidad se despliegan entre la imaginac 
infanul y la fanrasía masculina (£ s2quierda). La asoc 
ción de Ntlky al nouveau realísme no se debe tanto a: 
Nanascomo a sus coronas y corazones de Juguetes, n 
cas, marionetas y flores artificiales veladas bajo un el 
torio blanco. ¿Intenta la artista reencontrar aquello d 
que se vio privada en su infancia debido a la educact 
vera en el seno de una familia de la asstrocracía franc 
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Intermedia, £luxus: objeto y concepto 

lafórmula de Rauschenberg según la cual el artista tra- 
baja en la brecha entre el arte y la vida requiere una fun- 
damentación sólida basada en valores específicos, Alre- 
dedor de 1960, estas valores saltaron a primera plana 
abiertamente en la abra de vartos artistas. El arte se vio 
wcado por la vida y, en ocasiones, desbordado por ésta, 
El ready-nde, a pesar de su escaso uso, había dejado de 
seruna mera representación de la realidad para conver- 
tisseen un vehículo que escimulaba la aparición de ideas 
ylacreatividad general. Dick Higgins aplicó la Fórmula 
de Rauschenberg a otras situaciones y en 1962 acuñó el 
término «incermediz». Antes de dedicarse a los happe- 
nings, cavó un nicho discreto para la música experimen- 
ral, las lecturas de poesía y la poesía concreta, los libros 
deartistas, las ediciones, el mail art, los juegos sin reglas 
yla ocurrencia absurda. A partir de 1961, este nicho 
estuvo dominado porel movimiento fluxus. 

El interés primordial de Fluxus no eran los objetos, 
sino la evocación de lo efímero. El nombre forma parte 
tanto de la historia del action art y de los libros de artista 
tomo de la historia de la escultura. No obstante, también 
indica yna crisis productiva en la que se halla involucra- 
doclabjero. Este nombre, que cl 2 de marzo de 1961 de- 
coraba una invitación a la A/G Gallery de Nueva York, 
seconvirtió posteñormente en el título de una revista 
publicada por el diseñador lituano George Maciunas. 
Plusus sugsere fluidez, inestabilidad, cambio y casualidad. 
La organización imperial con Maciunas como «presiden- 
16» o=a la manera de Breton como papa de Fluxus, con 
coordinadores y vicecoordinadores para las diferentes 
zonas de Estados Unidos y Europa del Este y del Oeste, 
constituía una referencia semiirónica y semiutópica a lo: 
cambios revolucionarios que cl concepto de fluxus debía 
operar en el plano mundial. Conceptos antiburgueses y 
anticomerciales del arce, la fusión de la realidad cotidiana 
yla absurdidad, de la partitura y la pura casualidad, del 
accionismo occidenral y la filosofía oriental y la libertad 
anárquica y lúdica se convirticron en artículos de fe. 

Sin embargo, la noción espiritual de una revolución 
cultural se limitó al principio a unos cuantos conciertos 
Ñuxus modestos celebrados cn Wiesbaden, Copenhague, 
Amsterdam y Diisscldorf, y su acrearividad inespecífica», 
como la describió Maciunas, se ocupó primordialmente 
del desmantelamiento del piano burgués. John Cage, que 
había experimentado en este terreno desde 1937, allanó el 
camino con su primera Pieza para piano preparado. 

El Piano integral de Nam June Paik (£. derecha) es cl 
resultado de varios conciertos celebrados entre 1958 y 1963. 
Entre las cuerdas se colocaron cáscaras de huevo, foros y 
vidrios, y timbres de bicicleta, sirenas, un aspirador y un 
radiorransistor se acrivaban pulsando una tecla. Una 
partitura musical programaba esta anarquía acústica. Si 
bien su continuación era voluntaria, la entrada de Fluxus 
enlos museos marcó su fin, al menos temporalmente, 

Este fue cl aspecto más espectacular de fluxus. Sin 
embargo, el objeto pico de fluxus es mucho menos 
espectacular, con frecuencia poco estético, pequeño y 
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empaquetado. La idea de la caja derivaba del Esmche en 
maleia de Duchamp. A partir de 1962, Maciunas produjo 
ediciones en maletas de piel especialmente confecciona- 
das para él (pág.s87), algunas de las cuales guardaban 
más de treinta objetos de distintos arrístas: utensilios 
caseros, baraujas, juegos inventados, puzzles, colages, 
múltiples, cartas sugerentes, discos, sellos, mensajes pri- 
vados en miniatura... todo lo cual documentaba, 
en palabras de George Brecht, «que las fronteras del arte 
son más amplias de lo asumido e que cl arte y ciertas 
barreras han dejado de cener sentido», Entre los contri- 
buidores más asiduos se contaban Brecht y Robert Watts, 
si bjen también Ay-0O, Joe Jones. Per Kirkeby, Alison 
Knowles, Oldenburg, Saito y otros aportaron objetos. 
Los aviejos maestros» de la creatividad cotidiana de 
Auxus fueron Robert Filliou y George Brecht (pág. 522 
abajo izquierda). Entre 1965 y 1968, ambos colaboraron 
en la consuucción de una casa en Vilafranca del Mar. 
Según Brecht, «montamos juegos, inventamos y desin- 
ventamos objetos, ... bebimos y hablamos con nuestros 
vecinos, generamos poemas fluctuantes... y los vendi- 
mos por correo». Actividades como éstas tenían lugaren 
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Nam June Paik 
Pano 1ategral, 1958-1963 
Easamblaje. piano bach prep» 
vado con vacios objecoz; 
136x140 x 65 cm 
Viena, Museu moderncr Kunst. 
previamente en la Colección Hahn 
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George Brecht 

The Book of he Tumbler on Fire. 
Twenty Fooenotes to vol. 1, 

A.” 19, 1969 

Sila. paraguas, linterna de coche; 
1M5x 8 x 10 cm 

Viena, Muscurn moderner Kunst 


Tetsumi Kudo 

Your Portrait. 1964 
Dimensiones desconocidax 
Países Bajos, colección privada 


el Instituto para la creasividad permanenteideado por 
Filliou. Su Caja de herramientas de 1969 (pág. 522 abajo) 
concretizó su actirud. Lerras de neón escriben en la rapa 
las palabras ¿magiratione imnocence, las únicas herra- 
mientas necesarias para ser creativo, La caja guarda en el 
inrerior palos de madera con corchetes macho y hembra. 

No existe límite posible de combinaciones. En el jue- 
go de Brecht, todas las soluciones son igualmente válidas, 
dado que no hay reglas ni ganadores. De todos modos, 
nuestras decisiones no afectan al curso del universo. Fi- 
lliou aprendió esta actitud relajada del taolsmo. Brecht 
asimiló del budismo zen sus paradojas simples que esca- 
pana la lógica. En la práctica, la utopía de la accesibilidad 
general del arte también fracasó en esta época. Pero 
intermedia y Fluxus lograron sobrevivir. 

Los libros y revistas de artistas proliferaron. El holan- 
dés Stanfey Brouwn, el checo Milan Knizák, el danés 
Arthur Kópcke, los alemanes Tomas Schmit y Wolf Vos- 
cell y el rumano Spoerri hallaron en escos libros y revistas 
un nuevo medio de comunicación que tiende hacía el 
objeto. Timm Ulrichs, el solitario más imaginativo de 
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Rober Filliou 

Permanent Creation Teol Box, 1969 
Caja de herramientas, neón. palas 
de madera 

París. Colección Ninon Robelin 
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intermedia, suele asociarse con Ja poesía visual y el arte 
objerual. El pintor, tipógrafo, poera y artista intermedia 
Dieter Roth (pág, 363) sustituyó la calificación jerárquic 
por la cuantificación en su polifacética obra y produjo 
serics arbitrarias de Obras coleccionadas, de acuerdo Cont 
espíricu de la época. Cortó cn pedacitos veinte volúme- 
nes de Hegel y los empaquetó en pieles de salchicha con 
grasa de cerdo y especias, devolviendo la historia del 
logro intelectual humano al reino de la vida cotidiana. 


Happening: objeto y acción 
Para simplificar, el distanciamiento de la pintura llevdal! 
abjeto y el distanciamiento del objeto al happening 026 
ción. Si bien una dez creativa no puede reducirse úni 
mentea su fuente histórica, cabe situar en los orígenes del 
happening el arractivo sensorial del marcrial y los De 
cotidianos como actores y socios silenciosos del juega. | 
Allan Ka prow (pág. 583), quien originó el happening. 
en 1959, vio en esta acción una prolongación del ensam-! 
blaje. En mayo de 1968, el tesiigo ocular Michel Ragon 
describió la destrucción de coches durante una revuelta 
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estudiantil en Paris como un happening a gran escala, pe- 
rotambiéo como versiones hiperbólicas de las Compre- 
sones de César, convirriendo así el ready-madeen acción. 

Losobjetos usados en los happenings se convirtieron 
en puntos centrales. En Osaka, el pintor Jiro Yoshibara 
fundó el grupo Gutai en 1954, en el que los artistas deblan 
“hacer hablar a la materialidad pura de las cosas». En 1955, 
Kazuo Shiraga «pintó» con su cuerpo en barro y repro- 
dujo estáticamente sus huellas sobre un lienzo tumbado 
uel suclo, prefigurando así las Antropomerías de Klein. 
Tersuni Kudo (pág. s22 arriba derecha) radicalizó el anti- 
ante japonés con su energía expresiva y destrucrora 
y viajó a París en 1962 donde, junto con Jean-Jacques 
Lebel, se convirtió en una figura clave de la escena del 
happening. La serie de acciones llamada Filosofía de la 
impotencia mostró a la Humanidad (después del Día 
Cero de Hiroshima) como una criatura atrapada entre la 
sexualidad y el colapso, la metamorfosis y la decadencia. 
Muñones con forma fálica fragmentan el cuerpo, 

La intervención de la calle también fue esencial. Vos- 
tell derivó sus happenings d£collage de su antigua activi- 
dad dearrancar pósteres de la calle (f. arriba). En Praga, 
Milan Kni2ák, apiló los desechos de sus happenings con 
hasura realizados en la calle. En Polonia, Tadeusz Kanror 
convirtió el escenario de su Tzasr Crico —reacuivado en 
19- enalgo «ran concreto como el auditorio»: las rue- 
das de los coches estaban realmente sucias; las viejas 
pizasras, muy usadas, y el cañón procedía realmente de 
lachararresía. Cuanto más «pobre» y «bajo» (rérminos 
clavo de Kantor) cra un objeto, más posibilidades había 
deconvertirlo en poesía. 1.os Embalajes de Kantor nacie- 
ron del teatro. Tanto KniZák como Kantor, ambos de 
Furopa del Fste, carrespondieron asi de alguna manera 
al nouveau réalisme, estando Knidák más próximo a las 
Poubelles de Arman y Kantor, al embalaje de Christo. 
Ambos llegaron a una conclusión parecida a partir de un 
punto de parrida radicalmente distinto, confirmando el 
estrecho contacto entre ready-nade y acción. 


Estrategias del arte objetual 
La memoria histórica tiende a elaborar clasificaciones. 
Ello explica par qué términos genéricos como pop art, 
grupos como los nouveaux réalisteso movimientos como 
fuxos penetran rápidamente en cl panteón del arte. 
En cambio, a los solitarios suele resulrarles más difícil 
hacerse con un lugar en la historia del arte. No obstante, 
enel campo del arte objetual en particular existen varias 
figuras solitarias de importancia considerable. Su proli- 
feración fue brural en los años sesenta. El presente y el 
pasado se abordan mediante citas directas o indirectas. 
No lay nada que no pueda llegar a los reinos del arte y 
sucumbir a su etiquetado estético, La lata de Manzoni 
con sus propios excrementos no sólo ironiza sobre la 
noción romántica del artista-gento, sino que constituye 
una ilustración perfecta de esta evolución. 

Casi al mismo tiempo que Rauschenberg, la acusta 
de origen ruso Louise Nevelson (É derecha) peinaba las 
calles de Nueva York, recogiendo maderas de casas 
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demolidas o remodeladas, de los muelles y de las 
carpinterías, acumulando enormes reservas en su casa 
de Spring Street. A partir de fines de los años cincuenta, 
Nevelson apiló cajas rellenas de paras de mesa, fragmen- 
ros de balaustradas, escaleras, puertas y barcos, creando 
iconostasios de la memoria, santuarios, paredes, pilares 
a partir de los restos de madera de nuestra civilización, 
en una mezcla de construcción, composición y decora- 
ción aleatorias. Posteriormente, la estructura adquirió 
un tono más riguroso, con formas abstractas prefabrica- 
das colocadas geométricamente. La pintura negra las 
sumerje en una armóstera de oscuridad y misterio. 
Louise Nevelson se instituye como una «arquirecta de la 
sombra», pero también de la palidez extrema cuando 
utliza el blanco, y del brillo sagrado cuando utiliza oro. 
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Wolf Vosted 

Fenómenos, 1965 

Decolage happening CA UN CENA: 
tenio decoches, Berlin 


Lonise Nevelson 

Marea real TV, 1959-1960 

Madera pintada con pistola cargada 
de una solución dorada, 35 partes. 
13 x 445 9x5 ¿m 

Colonia, Museum Ludw:g, 
Fundación Ludwig 


Minimalistas norteamericanos y europeos 


“El espacio real es rmirinsecaonente 
más poderoso y especifico que la pin 
dura en una superficie 
Obviamente, lo tridimensional 
puede adopsar cualquier forma, 
regular a irregular, y puede estable- 
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ción o bubitacimes y el exterior, o 
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DóONnal.b JUb» 


Donald Judd 

Sin sítulo, 1984 

Aluminio pintado con pistola; 
150 x 165:x 750 Cm 

Colección privada 


Arte minimalista: la percepción pura 

A principios de los años sesenta, cuando el arte objerual 
se hallaba en su máximo apogeo, un nuevo movimiento 
radical surgió en Nueva York. Todo lo que Rauschenberg, 
Kienholz y el pop art habían recogido de la calle, de ver- 
tederos de basura y de tiendas de baratijas para introdu- 
cirlo en el mundo del arte fue exorcizado. El término 
«objeto» reniega de sus orígenes como objer rose. Donald 
Judd lo reivindicó en nombre de un nuevo fundamenta- 
lismo de la tridimensionalidad. Nacieron las cajas y los 
cubos fabricados a máquina, se yuxcapusieron losas para 
el suclo y luces de ncón de producción en serie y se 
difundieron las cuadriculas modulares y las estructuras 
espaciales abiertas. Estos objeros poseían una simplicidad 
libre de deralles superfluos, eran lo suficientemente sim- 
ples para devolver la percepción a sus requisitos básicos, 
como el punto de vista y la iluminación, y excluían todo 
valor asociativo, simbólico o intelectual. Nombres como 
«ABC Aro y «Estructuras Primarias» disfrutaron de una 
corra vida. En 1965, el filósofo Richard Wollheim acuñó 
el término que iba a imponecse (que en su origen englo- 
baba un espectro más amplio): arte minimalista. 
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Cuanto más simple la obra, más complejo el come 
tario. Raramente se ha escrito tanto sobre esculturas y 
objetos a los que el espectador puede acceder sin intro: 
ducciones ni restricciones verbales. Raramente se han 
utilizado rantas palabras para nombrar lo que no neces 
ra palabras. Los propios artistas encontraron y definie- 
ron sus posturas en textos interesantes. Todo ella per- 
imite apreciar que el origen mismo de este movimiento 
está cargado de controversia. Judd y la mayoría de los 
críticos norreamencanos insistieron en la validez de 
línea de descendencia puramente estadounidense para. 
la que las pinturas de Pollock prepararon el camino al: 
yuxtaposición en serie, no asociativa y nO jerárquica, com 
siderada decididamente antieuropea (págs. 268-274). La 
enormes lienzos monocromos de Barnerr Newman uti 
lizacon el campo pictórico como entidad (pág. 289 ys,), 
Con sus esculturas de aluminio de curvas elegantes, Ell 
worth Kelly (pág. 350) forjó una línea de unión entre 
Neveman y el minimalismo a partir de 1959. La obra tar: 
día del escultor David Smith y las formas monumentald 
y cristalinas del arquitecto y esculcor Tony Smith uniera 
el expresionismo abstracto y la generación más joven. 
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Esta noción de una línea de descendencia puramente 
nortcamenicana sólo nene un defecto: el silenciamiento 
dela influencia explícita de Brancusi y su Columna ¡nfi- 
nitacn la obra de Andre, Judd y Morris. La reducción for- 
mal extreme también era una parte importante del 
constructivismo de Rodchenko y del unismo de Strze- 
miski. En ocasiones, el debate sobre el fin de la pintura 
decaballere pareció en realidad una reapertura del dis- 
curso ruso de cuarenta años atrás. Tal y como señaló el 
influyente critico de arte Patrick Ireland: aen los sesenta, 
hablamos de París, pero nuestros ojos miraban a Moscún, 
La Gestaltpsyeblogiea la que Judd y Morris aludían con 
frecuencia, también aportó algunos argumentos en favor 
delas fuentes europeas del minimalismo, del mismo 
modo que lo hizo la Fenomenología de la percepción de 
Maurice Merlcau-Poney aparecida en inglés en 1961. 

¿Qué convierte el minimalismo, en palabras de Gregor 
Stemmrich, en el «primer movimiento artístico exclusí- 
vamente norteamericano»? ¿En qué sentido rompe con 
Europa y el pasado? Sin lugar a dudas, 1o lo hace a través 
desu forma, ya que el arte minimalista. al rechazar el 
contenido, no puede ser un arte formal. Su verdadera ra- 
zón de ser se oculta en la relación enure el espectador y el 
objeto, A diferencia del Cuadrado negro de Malevich (pág. 
164) y delos ángulos rectos de Mondrian (pág. 169), la 
smplicidad de cstos cubos y estructuras no se basa en la 
creencia de que la suma del mundo figura] está contenida 
dentro del mundo no figura! o de que la armonía se resu- 
mecn la forma básica. No anuncia ninguna utopía; se li- 
mita a la interacción del objeto, el espacio y el espectador, 
ycon ello a la experiencia del Yo, Atrae la atención sobre 
desqueleto estructural, reforzando así nuestro poder de 
perecpción. En 1967, el filósofo fancés Roland Barthes 
anunció la muerte del escritor y el nacimiento del lector, 
razón quecxplica por qué Duchamp, con su sentencia de 
que la obra de arte la crean tanto el artista como el espec- 
tador, se considera un precursor del arte minimalista. 

Los minimalistas rechazan el equilibrio compositivo y 
h.concentración en la geometría elemental, la producción 
enserio y la progresión. Al margen de la aplicación de 
éstos principios (que incluyen a compositores como La 
Monte Young, Steve Reich, Phil Glass y Terry Riley), 
cada artisra desarrolló su propia idea y la convirtió en su 
huella personal. Eso puede decirse del dinámico Robert 
Grosvenor y de Fred Sandback, cuyos hilos atados desma- 
tertafizaron la esculvara hasta el punto de la virtualidad. 
También puede aplicarse a la versión del Minimal Art cali- 
formiana, más ligera y despreocupada, materializada en las 
planchas de fibra de vidrio de colores vivos de John 
McCracken y en los cubos teñidos de plexiglás de Larry 
Bell, que fracturan la luz y el espacio. Finalmente, pue- 
denaplicarse al núcleo central: Donald Judd, Robert Mor- 
¡s, Car] Andre, Dan Flavin y Sol LeWier, 

Los objetos de Judd (f. izquierda y arriba) sobrepasan 
loque el artista percibió como una inadecuación de la 
pintura. Tan sólo la tercera dimensión le permite ani- 
quilar cl último vestigio de ilusión. La ilustración y lo 
ilustrado deben coincidir. Con estefin, Judd construyó 
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«objetos específicos». Cajas de acero inoxidable, alumi- 
nio galvanizado o plexiglás se adhieren ala pared en una 
alineación vertical con intervalos idénticos. Estas obras 
no sólo se presentan de frente, sino que, dependiendo de 
la distancia entre cada caja y el espectador, ofrecen un 
plano picado o contrapicado. De este modo, el objeto 
ofrece todo tipo de variantes: visión forntal, visión desde 
arriba, visión desde abajo, visión interior, raprura dela 
luz y reflejo. Precisamente por ello, Judd, con toda su 
ortodoxia minimalista, es el minimalista que ofrece los 
máximos contrastes y conciencia formal. Judd estimula 
nuestra conciencia y percepción mediante su uso juício- 
so de la escala, el ritmo, el ángulo y por su alternancia de 
materiales, superficies, colores, formas abiertas y cerradas, 
positivo y negativo, cóncavo y convexo. Su economía de 
medios disciplina nuestro placer estético sin negarlo. 
Así, puede decirse que Judd programó nuestra per- 
cepción del objeto. Estaba obsesionado con el objeto. En 
cambio, Morris exploró la percepción. Sus esculturas de 
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Donald Judd 

Sin título, 1968 

Acero inoxidable y aluminio anodi- 
yado; to elementos; 
23x1016x78'7cm 

Previamente en la Colección 
Saareha, Londres 


la época eran más simples y roscas, obras ejemplares de 
minimalismo situadas entre la prácrica artística y el dis- 
curso teórico, En 1965, Morris colocó en el suelo dela gs 
lesla Castelli de Nueva York tres vigas en L de contracha 
pado gris de las mismas dimensiones, pero en diferente 
posiciones, formando un ángulo recto o un triángulo 
(£ abajo). Con ello demostró que, aun sabiendo que son 
idénticas, somos incapaces de percibirlas corno idénti 
pues nuestra percepción visual la determinan, ademásé! 
la forma, la distancia, el ángulo de visión y, en definicir 
la situación. Su malla de alambre permire na visión ge- 
neral rápida y muesera la infinita multiplicidad óptica 
creada por las incontables superposiciones. 

Esta fisura entre conocimiento y experiencia, defino 
da por Merleau-Ponty como «geometría y presenciar 
halla en el centro del minimalismo. Pero también esus 
polo opuesto al cubismo o, al menos, a la interpreració 
neokantiana que de él postula Kahnweiler: «Sé qued 1 
cubo tiene seis caras, luego las pinto todas». Una dé 
después, cuando la percepción acusó la carga de la ex- 
periencia, laconfusión y la idiosincrasia, se abrió el : 
campo de los espacios «interesantes» y psicológicam 
intensos que marcaría la generación posminimalista. 
nuevo Morris fuc Un pionero con sus espejos y laberinii 

Carl Andre (pág 527 abajo izquierda) se alejó tano 
del vínculo con el objeto de Judd como del purismode 
percepción de Morris. Sin llegar a renunciar a él, reduje 
el volumen escultórico a un simple recubrimiento del 
suelo. Al hacerlo, confirió a su obra un fundamento sod 
e incluso socialista, según el cual los materiales produ! 
dos en masa deberían ser asequibles y estar disponibles 
para todos. Tanto cuando alineaba placas de metal comi 
cuando construía con ladrillos, bloques de cemento, 
barras o alambre (de una chararrería cercana) en el sue 


Robert Morris 

Sin tíralo (Tan Fely), 1968 

Nueve bandas de jog 8x 103 cm 
«ada una, instalación 

127x182 81 66 cm 
Previamente en la Colección 
Saarchi, Landres 


Robert Morris 

Sin titulo, 1987 
Conirachapado pintada, 
ELA 244 x 61 Cm 
Estados Unidos (CT). 
«alección privada 
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esteantiguo trabajador ferroviario buscó en los materia- 
lesla presencia de la producción y del contexto social. 

Su obra evolucionó de las esculturas de madera de 
influencia brancusiana a complejos apilamientos de vigas 
inspirados por Frank Stella a mediados de los sesenta y, de 
ahí, asus primeras piezas de suelo: wes cuadrados de plan- 
chas de espuma de poliestireno que acrivan la sala de expo- 
sición. Un año después colocó una hilera de 137 ladrillos 
desde la pared hasta la habitación. La escultura horizontal 
había nacido: una escultura como «lugar», como «cami- 
no», como carnpo de operaciones que invitaba a la explo- 
ración. A partir de entonces, Andre ha producido muchas 
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Carl Andre 

Aluminio y cinc, 1970 

18 cuadrados de aluminio, 

8 cuadrados de cinc; 183x183 cm 
Previamente en la Colección 
Sac, Londres 


Abajo izquierda: 

Carl Andre 

Secante, 1977 

Madera de pinto; $0 x 30 x 90 cJ 
(cada bloque) 

Roslyn (NY), Nassau County 
Muscum of Fine Arts 


Abajo: 
Carl Ándrec 


Objero de madera, desiido en 1964 


reconsumido en 1970 


Madera, 28 piezas; 213 x 122x122 Cm 


Coloata, Museum Ludwig, 
Fundación Ladwig 


Dan Flavin 
Instalación de haces Nuorescentes, 


1 
Colonia, Kunsthalle 


Al nurar la hisz amo quedo fasc- 
nado —inbibilo de buscar los Dionjtes 
Em cada extremo—» 

Das F.avin 


Sol LeWia 

Conjunto tripartito 789 (1). 1963 
Acero pintado, bandas de cinta 
adhesiva transparente; 

Box »OB x 50 cm 

Colonia, Museum Ludwig. 
Eundación Ludwig 


vartaciones en acero, plomo, cobre, magnesio, aluminio y 
cinc en diferentes colores, erapas de oxidación y peso, 
translormándolas en resonadores de nuestra propia cor- 
poralidad y estableciendo un diálogo con una gran varie- 
dad de contextos. Aquí hallamos un nuevo paradigma que 
ha dejado su huella indeleble en la historia de la escultura, 
Dan Flavin (£ arriba y pág. s29 abajo) es e] mago de la 
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luz y el poera del minimalismo. Es un minimalista clásió 
que abandonó los dieritoadada percepción postulados 
por Judd y Morris. En 1963, montó un tubo Fluorescente 
de 244 cm en la pared de su estudio a un ángulo de 45 gl 
dos, abandonando así el objeto. Estos fluorescentes es 
tandarizados y producidos en serie se convirueron enla 
entelequia elemental a partir de la cual el medio delalu 
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fluorescente se extiende por el espacio, matizándolo, Tras 
sus primeras instalaciones de este tipo, Flavin creó todo 

un repertorio de lúcidas superposiciones y disoluciones 
deángulos, de barreras y de pasillos luminosos. A partir de 
1969, los instaló en salas enteras de museos y en edificios. 
Pocas artistas desde los neoimpresionistas han incluido 

de manera tan coherente fenómenos como la mezcla ópti- 
ca, el contraste simultáneo y la temperatura del color, ha- 
ciéndolos brillar como luces en un espacio. Ninguno ha 
vúlizado la luz fluorescente blanca, de colores, fria y cá- 
lidacon tanta pureza, rigurosidad, precisión y riqueza. Las 
escasas esraregias del minimalismo quedan superadas en 
estas obras maestras de luz orquestada con precisión. 

Sol LeWire (pág. 528 abajo y f. derecha) adoptó la vía 
opuesta. Donde Flavin permite el triunfo de los sentidos 
sobre un sistema ascético, Le Witt aborda las sensaciones 
ópricas con una distancia deliberada, remarcando el 
concepto intelectual. Formas primarias, por lo general 
cuadrados, se disponen en serie en módulos abiertos o 
cerrados, creando una impresión óptica confusamente 


irregular. Sólo mediante la reconstrucción de la gramática 
subyacente, el sistema deviene reconocible. Esto es preci- 
samente lo que distingue a Le Witt de Judd y de Morris, 
cuyo énfasis se centraba en el objeto y en la observación. 
El hecho de que Judd y Morris busquen la exclusión remií- 
te así al arte minimalista, no como idealismo geométrico 
a la mancra de Mondrian, sino como contraste con la con- 
fusa visión del mundo tal y como se presentaEn este sen- 
tido, LAWin prefigura ciertos aspectos del arte conceptual. 


Europa: sistema, composición y la estrategia de la 
discontinuidad de Caro 

En la misma época, ciertos escultores eutopeos se pro- 
pusicron la abreviación del vocabulario geométrico. No 
eran constructivistas mi artistas concretos de segunda 
generación, ni siquiera discípulos del minimalismo. Se 
habían escindido de los ideales compositivos de Gabo 
y Pevsner con el fin de explorar la estructura interna de 
los volúmenes y las fuerzas de tensión descentradas de 
la espacialidad. Sin embargo, también confiricron más 
valora la conciencia formal de lo quelo habían hecho 
sus homólogos estadounidenses y abordaron temas 
fundamentales del lenguaje escultural en lugar de pre- 
ceptos básicos de percepción. Así, definieron su propia 
postura disuntivamente curopea, a medio camino entre 
la cconomía de la forma y la complejidad, entre el sis- 
tema y la composición, entre el análisis y la intuición. 

El holandés Carel Visser (pág 530 arriba izquierda) se 
apoya más que nadie en las bases estéticas propuestas por 
el DeStijl. Sin embargo, sin abandonar la orrogonalidad 
y el equilibrio, consiguió acercarse a la concepción de obra 
en seric del minimalismo. Erwin Heerich (pág. 530 arriba 
derecha) se alejó aún más de la tradición constructivista 
con sus frágiles objeros de cartón. Toda comparación en- 
tre su obra y el minimalismo es imperfecta, ya que Hecrich 
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Sol LeWiu 

Vanaciones cpartitas sobre tes 
upos diferentes de cubo, 1967 
Acero lacado, 123x 250x 40 cm 


«Los artistas concepruales $0m 514s 

misticos que vacionabsstas. llegan a 

conclusiones que la lógica M0 penmiite 
canzir Sol LrWrer 


Das Flavin 

Molvamento a Tarlin, 1966 

Siete tubos de neón de distinta lon- 
girud 

305 8x Ax 11 cm 

Previamente en la Colección 
Saatchi, Londres 


Carel Visser 

Multitud, 1964 

Hierro; 30:39 x 60 cm 
Apeldoora, Palses Bajos 


Erwin Hcerich 

Objeta de cartón, 1969 
Cartón: 60x60x 60 cm 
Colonia, Museum Ludwig, 
Fundación Ludwig 


«Me resul: imposible imaginarme 
levanikndon:e por la mañara lero 
de entusiamo para hazer algo que ya 
bre hecho el día antesion: Simple- 
mente no podría hacerlo. Por eso es 
bueno poner en duda las cosas de las 
quie uno está seguro y velazivizar el 
propio mrabajo.» 


CAREL VISSER 


Erich Reusch 
Pavimento, Bochum, 1980 


exploró una diversidad morfológica real, una riqueza for- 
mal de base lógica en sus esculturas de formas regulares 
como el cubo, el bloque, la esfera y el cilindro. A pesar de 
compartir con Le Wir la subordinación de la práctica al 
pensamiento (véase la fugacidad desus objetos de cartón), 
Heerich trabaja la sustracción división, omisión— más 
quela adición o multiplicación de módulos. A partir de 
los años serenta, aplicó su «pensamiento plástico» a mate- 
riales más resistentes, como el acero, y a la arquitectura. 
Erich Reusch ahondó en las posibilidades de la escul- 
tura horizontal (£. abajo). En 1956-1957, años antes que An- 
dre, este estudiante de Uhlmann diseñaba ya esculturas 
de discos descentralizadas y vinculadas al suelo. Activó, 
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intensificó y amplió el entorno mediante plantillas, 
pancles, vigas y cubos colocados sobre el suelo, Incluso 
los intervalos juegan en lo que constituye a efectos p 
ticos una versión urbana del land arto al menos del 
«paisajista», En cambio, Ernst Hermanns concentró 
toda la tensión de su obra en la diminuta superficicdew 
plinto. A partir de 1964 erigió barras y esferas divididasi 
lassituó en distancias calculadas con precisión «conl 
seguridad del mago» (Gottfricd Bóhm), abstrayendoad 
el concepto oculto tras las últimas esculturas espacialesó: 
Giacometti. En la siguiente generación de artistas, Lu 
Fritsch utilizó una o dos barras simples coloreadas y | 
crear la sensación de rensión espacial. Fl escultor del 
acero Alf Lechner desarrolló visiblemente este análisis. 
elemental de la forma (predominantemente cubos) a 
partir las leyes y de las reacciones a las que su material 
predilecto, el acero, se ve sometido. Lo dobla, lo cora, 
sierra y Analmente escinde acero al rojo yivo sometién- 
dolo a caídas de temperarura extremas Purista y maesti 
de la medida, de la masa y de la resisténcia, Lechner fue 
una gran influencia para la generación venidera. 

Hacia la misma época, cl escultor inglés Anthony 
Caro (pág. 530 planteó una alrernativa al minimalismo, 
En otoño de 1959, Caro, un antiguo ayudante de Moor 
previamente concentrado en el desnudo femenino de 
extremidades rotundas, visitó a David Smith. Su descu 
brimiento de la obra de Smith (y de las esculturas de 
Kenneth Noland) iba a convertirse en el catalizador fu 
damental de su propia escultura. En 1960 realizó un gin 
radical para aliarse con la escultura abstracta de acero, 
Con placas y barras de acero soldó escructuras abiertas 
evitando caer en la construcción en serie, la progresión 
la regularidad modular americana. Al contrario, remar 
la individualidad, la sintaxis y la composición, conviriá 
dose en el primer escultor inglés, y posiblemente europe 
en hallar su vía artística a través del arte nortcamerican 
sin perder por ello su complejidad curopea. 

De-Smirh adopró la estrategia de la discontinuidad 
su maestría deliberada de los diversos puntos de vista.£ 


llas, 
Incluso 


LOS prác- 
s del arte 
entró 

icie de un 
vididas y 
acon la 
'endo así 
aciales de 
25, Lutz 
das para 
or del 
análisis 
bos) a 
aterial 
corta, lo 
metién- 

y Macstro 
hner fue 
L. 

thony 
ralismo. 

e Moore 
ino de 

u descu- 
as de 
ador fun- 
ó un giro 
1CCrO. 
wbiertas, 
gresión y 
, remarcó 
anvirtién- 
> europeo, 
aericano 


nuidad y 
2 vista. Su 


Anthony Caro 

Una mañana temprano, 1961 
Acero y aluminio pintado; 
189 x620x cm 

Londres, Tate Gallery 


«Creo haber intemiado siernpre eli- 
munar las referencias, crear sena 
escultura verdaderamente abstracta. 
Es como unlizar las cosas como notas 
mansicales Pero la nota no debe 
retordar dermnasizdo ul mundo de dos 


Objetos... » 


ANTHONY CARO 


E 
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afnridad con el minimalismo y el recurso del contacto sentido de masa, peso y centro, mostrándose como una 
con el suelo, de la inclusión del contexto circundante y el pieza de mobiliario alrededor de la cua] puede caminarse. 
énfasis horizontal lo distinguen de Smith. Rosalind La visión frontal es radicalmente distinta. La escultura 
Krauss ha señalado que existen dos medios de relacio- muestra una onentación definitivamente vertical, en la 
narse con una esculcura como Una mañana temprano que una gran cruz y tres protuberancias oblicuas des- 
(1962). Lateralmente, la escultura parece un vasto des- racan ante un rectángulo en posición verrical. Esta pers- 
pliegue horizontal secuenciado por vigas, barras y rec- pecriva enfariza más el aspecto pictórico que escultural 
tángulos, una secuencia que disuelve tranquilamente el dela obra y recuerda a alguna pintura abseracia de, por 


Antlony Caro 

Una mañana temprano, 1962 
Mero y aluminio pintados; 
289 x 620 x 335 cm 

Londres, Tate Gallery 


Anthony Caro 

Mediodía, 1960 

Axero pintado: 148 365 x 97 cm 
Londres, Kasmin Ltd. 
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Phúllip King 

Opcas (Red-Blre) Borra. 1974-1975 
Malla de alambre y placas de acero 
pintado; 166 x 366x213 cm 
Coleceron privada 


William Tucker 
Nueve palos, 1967 
Hierro; 224 x91 cm 
Londres, Kaxmin Led, 


ejemplo, Kandinsky. La estructura Ílsica y la composición 
ilusionista, Un aspecto escultórico y un aspecto pictórico, 
la experiencia física y la experiencia Óptica, se descompo- 
nen en dos puntos de vista. El interés de las obras de 
Caro de los años sesenca seside en su alternancia artística 
de espacios abiertos y cerrados, de planos y de líneas. 

En su obra tardía, el aspecto pictórico y compositivo 
se acentúa aún más, Sus Table Sculptures (esculturas 
mesa) realizadas a partir de 1967 ofrecen de nuevo al 
espectador un solo punto de vista: el de naruralezas 
muertas abstractas y decorativas que se superponen y 
con ello rompen la horizontalidad de la mesa. En Italia, 
Caro encontró una fábrica capaz de proveerle placas de 
acero recortadas de forma totalmente irregular que él 
esmaltó en su estado inacabado. Caro abandonó práctl- 
camente por completo el rigor de sus primeras escultu- 
ras de elementos estandarizados. 

El lugar ocupado por Caro en la historia del arte se 
basa en cl principio. El crítico Clement Greenberg y sus 
seguidores han definido a Caro como el fundador de 
una escultura basada puramente en relaciones, planos, 
líneas, intervalos y correspondencias. Otros críticos han 
destacado el hecho de que Caro prescindió tanto de la 
base como de la verticalidad y el núcleo sólido. También 
han subrayado su primer paso hacia la escultura horizon- 
tal, concediendo mayor énfasis a la obra de los años 
sesenta que a su obra decorativa posterior. 

Como profesor de la St. Mars School of. Art de 
Londres, Caro también se conviruó en la influencia prin- 
cipal de la escultura británica tras Moore y marcó a dos 
gencraciones de artistas. Las teorias de Clement 
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Greenberg añadieron una superestructura teórica e ind 
so llegaron a aportar directrices para la praxis real. Apan!] 
de William Tucker (f abajo), el estudiante más destacad 
de Caro fue Phillip King (t. arriba), de origen tunecino. 
obra de vivos colores y formas onduladas y abovedadasí 
King poseca menudo un exotismo templado por la fuer 
influencia del minimalismo estadounidense. No obsis 
te, la Sr. Mastin's School of. Art también generó posturs 
opuestas, como la defendida en la obra de Richard Long 
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Posminimalismo: intensidad sensorial 
y expansión del arte 


Walter De Maria 

Lecho de clavos, 1968-1969 
Acero inoxidable; $ partes, 
200x10'7x y "y (cada una) 
Plancha. altera: 65 cm 
Clavos, alwra: 265 cro 
Colección privada 


El análisis de los años sesenta 

En 1968, el californiano Walter De Maria (£. derecha) ex- 
puso en la Dawn Gallery de Nueva York una escultura 
decinco placas de acero de 2 x 2 metros de las que sobre- 
salían hileras de púas afiladas. A primera vista, este Lecho 
de clavoses un ejemplo perfecto de minimalismo, dada 
suforma geométrica y su composición progresiva y en 
serie. Sin embargo, un análisis más derallado destila un 
sentido de peligro generado por los agresivos clavos, cu- 
yo efecto visual suscita una percepción física que rebasa 
los dominios de la mera figuración. El potencial hiriente 
rebasa la alincación formal y la escultura agrede fisicamen- 
tal espectador. Así, la obra añade una nueva dimensión 
sensorial inmediara al purismo perceprual del arte mini- 
malisca, una percepción estimulante del plano físico. 

¿Es éste el contexto en el que debe insertarse la obra 
deartistas como Rebecca Horn (f. derecha)? En un primer 
momento, un abanico de alas o una máscara de plumas 
intensifican rituales de conracto infinitamente tiernos 
(pág. 601): se trata de instrumentos destinados a ampliar 
nuestro poder de percepción sensorial y el contacto con 
nosotros mismos y cen el mundo exterior. En obras pos- 
terlores, estos aparatos dejan de ser meros accesorios y se 
cargan de vida mecánica y artística propia. Varios cazos 
salpican color en lienzos que cuelgan de la pared. Un pén- 
dulo puntiagudo se balancea sobre una pila de pigmentos. 
En las ruinas de una antigua prisión de Múnster, martillos 
diminutos de acero intentan, en palabras de Thomas 
Deecke, «romper las gruesas paredes contra las que cho- 
tan suave pero irritantemente», al tiempo que recuerdan 
losdesesperados intentos de comunicación de los prisio- 
netos que golpean las paredes de sus celdas. Un goteo 
regular sobre una piscina contrarresta la irritante irregu- 
laridad de los martillazos. Los aparatos imitan la vida sin 
dejar de ser esculturas y parricipan de un mundo estético 
gue intensifica cl racro para sublimarlo en energía, 

¿Responde así la escultura a los mundos visuales que 
el pop art había abrazado o tal vez a carencias en la expe- 
nencia directa? ¿Vuelve a ser la experiencia algo directo y 
fisico? El arte se percibe como un flujo palpable de ener- 
gía. De Maria y Horn lo concibieron como una fuerza 
psicópata, mientras que Bcuys y los artistas italianos del 
are povera observaron una energía espiritual y cultural. 

¿Se opone la tendencia hacia una intelecrualización 
delarte a este tipo de sensualidad exaltada? ¿Representa el 


Rebecca Horn 

L3 Luna, el niño, el rio de amarquír, 
1991 

Instalación; varios matenales 
Kassel, Documenta LX (1992) 
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enfoque conceptual una fuerza cuyo impacto rebasa el 
arte de los años setenta y el arte conceptual como tal? La 
imágenes lingúísticas y los problemas semánticos pene 
tran en la escultura, Los objetos, instalaciones y «mus 
del artista belga Marce! Broodthaers (£ abajo izquierda) 
expresan una crítica a las costumbres culturales y percep 
tivas basadas en las ambivalencias imagen-realidad, con: 
cepto-objero. En la tradición de Duchamp y Magrirte, 
reflejan un cierto espíritu e ironía poética, llena de met 
foras, como el jardín de invierno que simboliza el siglo 
o la sopera en forma de mejillón que representa el savoh 
vivre (quizá en oposición a la hamburguesa del pop ar) 
replancean la cuestión de la naturaleza del arte y la vida. 
La reflexión se potencia en la autorreflexión: cl arte ha 
de arte en un sistema cerrado herméticamente. 

El artista italiano Giulio Paolini rechaza la produc- 
ción de imágenes adicionales, optando por el uso de so- 
fisticados decorados de objetos para analizar la condició 
de la visión y clementos visuales como el marco, el lie 
el mito del artista, los temas. En su escultura Grada 
mesis (pág. s35 arriba), dos moldes de una estatua griegas 
miran mutuamente. La escultura sugjere que el arte jamál 
waca de algo que no sea arte, El estadounidense Joseph 1 
Kosuth (pág. s35 abajo) cambién aísla radicalmente elang 
del no arte. Para Kosurh, cada obra de arte es tautolópica 
Únicamente se describe a ella misma. En cuatro paneles 
de cristal de idénticas dimensiones apoyados en la pared 
podemos lecr las palabras: glas (cristal), learning (apoyada 
clear (claro) y square (cuadrado). Cada palabra respondes 
un hecho. Todo lo que va más allá es una falsificaciónes: 
tética del modelo hermético del arte. El arte es una critid 
epistemológica del arte. 


Marcel Broodthacrs y 
Maldición de Magmnite, 1966 
Panel de madera pintado e impre- 
so, catión. 4 tarroz cor algodón y 
pintura azul; 7882 x :2 cm 
Bruselas, Estate Broodthaers 


Desde Duchamp. ed artista eel 
autor de una definición» 
MARCEL BROODTHA£RS 


Marcel Broodthaers 

Hexágono, 1966 

Estantería hexagonal con 10 vasos 
pequeños y 7 tarros grandes; 
$766 '3x12 30m 

Berlín, colección privada 
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Hacia finales de la década, proliferaron las correccio- 
nes del pasado inmediato. Ello no significa que el pop art 
y el minimalismo (y con ellos la inclusión de la realidad 
cotidiana y de la participación del espectador) se hayan 
perdido, sino que se ven contradichos. La escultura se 
opone al formalismo de diseño del minimalismo usando 
materiales mutables como la fibra de vidrio, el fieltro, cl 
caucho, los tejidos, el plomo e incluso las cenizas, así co- 
mo la fluidez, el proceso y la maccrialidad cruda y defien- 
de la corporalidad como parte integral del Yo. A la mane- 
ra del land art, se expande en vastos territorios descono- 
cidos. El concepto tradicional de escultura se disuelve por 
completo para resurgir en aspectos individuales. 

Muchos artistas abandonan la obsesión por la civiliza- 
ción, el consumismo y los medios de comunicación, des- 
viando su mirada hacia la naturaleza, la mitología y la 
ecología. Deciden utilizar materiales «pobres». El arte po- 
vera se convierte en el nombre genérico de esta tendencia. 
En Estados Unidos, Robert Pincus-Winren acuña el tér- 
mino «posminimalismo» y Morris el término «antiforma». 
En Europa, artistas como Beuys, Broodrliacrs, Mario 
Merz y Jannis Kounellis crean su propia tradición cultu- 
ral, opuesta al materialismo positivista, al conductismo y 
alas carencias históricas latentes de los norreamericanos. 
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«Las obras de are son propuestas 
analíticas. Es decir, si se vontonplan 
dentro de suentomo como art, 
no aportan información alguna 
sobre niugió hecha. Una obra de 
ste es mia tumtología en el sentido 
de que esuna presentación de la 
onención del arista, es dec. «ue el 
artista dice que esa obra de uri en 
concreto “es arte”, do cual significa 
gueesuna “definición de arte”. Ash, 
quee arte esina afirmación cierta 
A priori...» 

Joseen KosutH 


Giulio Paolini 

Mimesis, 1976 

Moldes de yeso de la Venus 

de Medici; 

UI SOX 44 EM 
Monchengladbach, Srádrisches 
Muscum Abteiberg 


Joseph Kosuth 

Leaning, Clear, Glass, Square, 1965 
¡Cuatro paneles de vidrio; 

100x100 crm (cada uno) 

Varese, colección Panza di Biumo 


Jaseph Kosuib 

Neon Elecirical Light, 

English Glass Lerters. 1966 
Milán, colección Panza dí Biumo 


Keith Sonnier 

Objeto de neón envuelro, 1969 
lubos de ncón, cableado, reanstor- 
mador: 238x187 x 151 cm 

Coloni2. Muscum Ludwig, 


Fundación Ludwp 


Barry Flanagan 

Cuatro Rahsbs 4, 1987 
Resma, arpillera y arena, 
127x482 4» 152 9 cm 
Nueva York. Solomon 

R Gaggenherm Museun 


Pagina 537 abajo. 

Eva Hesse 

Crecimiento (U, 1967-1968 

Fibra de vidrio y tubos de plástico, 
lo x 80, Bo cm 

Colonia, Muscum Ludwig. 
Fundación Ludwig 
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Derecha: 

Richard Titule 

Rueda, hacia 1964 

Madera: 79x 20'5x 76 50m 
Colonia, Museum Ludwig. 
Fundación Ludwig 


Procesos y materialidad minimalistas 
El minimalismo impuso a la escultura escereomendasy 
sistemas seriales preconcebidos. Uno de los primeros 
contramovimientos se basaría en los materiales usados 
Hacia finales de la década, la Flexibilidad, la expansió 
el peso, la gravitación, la presión y la tracción emergie 
como aspectos esculturales diferenciados. Las esculan 
habían dejado de ser figuras en pie o reclinadas; ahora 
podían inclinarse, apuntalarse, colgarse, doblarse, ten- 
sarse, ser fluidas o rígidas. Masas de tierra atraviesan 
puertas de madera bajo el peso de toneladas, el asfalto 
busca su camino, las planchas de plomo sostienen su 
propio peso, las masas se equilibran. La lógica física d 
estabilidad, la fragilidad, la caída libre y los procesosde 
calentamiento y enfriamiento conducen directamente 
auna estética de sintaxis material. Todo ello rebasa el 
antiguo adagio de escoger el material apropiado parab 
forma prevista en lugar de someter la forma a las pro- 
piedades especificas del material. La escultura blanda 
de Oldenburg nace del pop art. 

Desde 1965, el inglés Barry Elanagan (f. abajo) habla 
cosido arena y papel en envoltorios textiles flexibles, 
blando telas o colgándolas de una cuerda. El conocpto 
de process art (o arte procesal) había canpezado aim 
nerse. La descripción de mada y la representación de 
nada «que no exista por sí mismo» (Max Imdahl) fue 
paradigma para los procesos de aprendizaje y compon 
miento que liberaron nuevas encrgías. 

Artistas como Morris (cuyas obras de fieltro se cue 
tan entre las manifestaciones más impresionantes de 
esta antiforma; pág. 526), Bruce Nauman, Serra o Keith 
Sonnier (f. izquierda) sólo tocarán levemente el proces' 
art. Para el arte povera italiano, este arte procesal no £t 
más que un aspecto entre muchos otros. Otros artistas, 
como la norteamericana de orígen alemán Eva Hesse 
(£ derecha) llegaron a modclos psicológicos a través de 
materiales mucables y vulnerables fibra de vidrio, Ki 
cuerda, alambre—, que pareceían congelarse en un 
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estado de agiración. Según la propia Hesse; «Trabajo los 
opuestos más absurdos y extremos, lo cual me ha pare- 
cido siempre mucho más interesante que cualquier cosa 
sormal de dimensiones y proporciones exactas.» El cubo 
Grcimiento refleja otra forma predilecta del arte mini 
malista, si bien presenta miles de perforaciones a través 
delas cuales penerran innumerables tubos de plástico 
flexible a modo de antenas, erizando, inundando y so- 
meriendo el ojo del espectador a un movimiento y un 
acto constantes. Su Última obra, Sieben Srábe, creada 
mientras estaba en el hospiral, exhalra un caminar ver- 
úcal de las piernas vendadas con fibra de vidrio lechoso 
hasta el punto de la individualidad, la subjerividad e 
incluso la monstruosidad. Así, Hesse inscribió en la 
aniforma su porpio gesto sensorial y profundamente 
personal. Al hacerlo, condujo los procesos materiales a 
un lenguaje corporal frágil y, en ocasiones, ocurrente, 

La artista polaca Magdalena Abakanovicz (pág. 538 
amba) avanzó por sí sola hasta el proceso de materiales 
Mnentrar en contacto con la corriente occidental. Ini- 
dada en el diseño texu) y de tejidos, a partir de 1966 creó 
esculturas biomórficas monumentales de cuero, cuerda 
yyuec. Sus obras cuelgan del recho, se amontonan en el 
suelo o se curvan como conchas corporales. Abakanovicz 
describió sus obras como esculturas de uvida blanda». Su 
Embriología en 6 partes de 1978-1981 constituye un con- 
junto formidable de ovoides de diferentes tamaños, to- 
talmente llenos y cargados con el patetismo dramático 
queconforma gran parte de la obra de esta escultora. En 
su obra, el process an adquiere una dimensión cxisten- 
cial tan sólo cquiparada por la obra de Eva Hesse. 

Otros artistas han tendido a concentrarse más en la 
sensibilidad inherente del marerial. Richard Tute (pág. 
56 abajo derecha) traza los espacios con listones, retales 
detela o alambre, sin llegar a definirlos. Varios centíme- 
wos de cuerda acquilibran una pared» (Gerhard Mack). 
Los materiales efímeros están cargados de energías lumi- 
nosas y fluidas. Reiner Rorhenbeck (pág. 538) traslada la 
maleabilidad de la tela, la dureza del vidrio, la elasticidad 
del caucho y la rigidez del acero a figuras geométricas 
demencales, como triángulos y cruces, creando un equi- 
lbrio martavillosamente poderoso y meditativo a partir 
dela gravedad y de la oposición de fuerzas contrarias. 

En cambio Ulrich Riickriem (pág. 539) se sirve de su 
experiencia como picapedrero. En los años sesenta, Rúc- 
kriem buscó inspiración en la obra de Maurice Lips;, 
Watruba y Di Suvero. En 1968, su encuentro con Carl 
Andre le conducirá a realizar un cambio radical. Sin 
embargo, Rúckriern no iba a convertirse en un adepto al 
minimalismo, sino que utilizó las innovaciones estado- 
unidenses como fuente del concepto escultural clásico. 
En su obra, subdivide el bloque con una lógica sistemá- 
tica y una enorme economía formal. Intervenciones tan 
samples como taladrar, romper, serrar y escindir no traba- 
jan excesivamente la piedra y revelan su estructura subya- 
ente. Los cortes son lo suficientemente económicos 
como para evitar que se rompa la fuerza de la masa cuan- 
do Rúckriern recompone los fragmentos de nuevo. Este 


proceso de trabajo permirc apreciar cada paso en la obra 
final. El objetivo no es aportar ningún tipo de univoci- 
dad didáctica, sino una presencia escultural sensual. El 
escultor Alf Lechner puede considerarse el homólogo del 
picapedrero Riickricm en cl secror del acero. En sus 
«compresiones», Lechner estrella acero Uquido contra 
obstáculos, lo eleva en bucles, lo prensa y lo hace estallar 
mediante cambios repentinos de temperatura. 


POSMINEMALISMO. INTENSIDAD SENSORIAL Y EXPANSIÓN DEL ARTE $37 


Arriba: 

Eva Hesse 

Sin úítulo, 1970 

Fibra de ido sobre alambre. látex 
sobre tela y alambre; cada elemento 
103-124 x 70-103 x 5-15 crm 

Nueva York, colceción pavada 


Magdalena Abakanovicz 
Multitud, 1986-1987 

Arpillera y resina; 19 hguras de 
170x 530x 30cm (cada una) 


Hacia 1970, los escultores descubrieron la sensibilidad 
de la física. Paralclamente, el psicólogo norteamericano 
James]. Gibson definió nuestra conciencia fundamental 


Prpa A coltonón de la gravidez y del equilibrio como el sexto sentido. 
Varios escultores sublimaron este sexto sentido con gran 
precisión, dramatizándolo para dotarlo de más realismo, 
poder y matices de lo que la escultura había tenido nunca. 

Reiner Ruthenbeck PS a Ye $5 a! 

Suspensión 1V, 1969-1970 A 4 yn 3 


Tejido rojo oscuro, tubos metálicos 
rectangulares; 350 x 300 210 
Colección del arrista 


Reiner Ruthenbeck 

Siete barreras negras, 1977 
Aluminio, hierro, plosno; longitud 
total: 30 m; longitud re cada más- 
til: a m: diámetro jnferior: 

17 y om, diámetro superior: B.cm 
Smugart, Bundesgartenschau 


Página 539: 

Ulrich Riickricm 

Doloraía, 1972 

Dolomía, serrada con máquina de 
Carrar piedra, 220 x 90x MO CTD, 
JO x 110x110 €m 

Dbren, Colección Renker 


Ulcich Riickricon 
Dolomía tallada, 1976 
Dolomía;3317'2x 12m 
Múinstec, cerca de la 
iglesia de San Pedro 
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Richard Serra puso en escena cl peso de pesadas; 
cas de metal como prueba de fuerza dramática impues 
al hierro, al acero y a) plomo. Kenneth Snelson (pág. $ 
arriba derecha) ata cortos rubos de aluminio con cable 
de acero para crear un campo de fuerza de cruces infini 
ramente sepctirivos. Wolfgang Nescler presenta un sist 
ma frágil de barras de hierro, tiras metálicas y bisagras 


unasecuencia de procesos escultóricos que no sólo 
percibimos con la vista, sino que también pesamos y 
disolvemos con nuestro sentido físico de la ponderación. 
AlfSchuler practica su escultura con ayuda de vigas sus- 
pendidas infinitamente delgadas. El escultor japonés Jiri 
Takamarsu, cofundador en 1962 del grupo antiarte japo- 
nés, equilibra la estaricidad masiva de bloques de hicrro 
con placas inclinadas, vigas suspendidas y barras coloca- 
das con ligereza. Mientras Serra y Morris liberan la 
pesada fuerza gravitariva del material, Takamatsu parece 
ancelar el peso y transformarlo en ligereza. Nobuo 
Sekine (pág. 540 abajo izquierda) acentúa esté aspecto 
equilibrando una roca de doce toneladas sobre un pilar 
deacero pulido. El reflejo disuelve el enrorno y la roca 
parece flotar ingrávida en el aire, en un «estado de nada» 
incondicional. El juego creativo con la percepción se 
convierte en la metáfora de la máxima filosófica «sólo la 
nada es eterna», extraída por Selúne del chino Tao-te- 
ching y modificada por la herencia japonesa. 

La escultura también aprovechó las propiedades Esi- 
casdel agua. Aparte de sus Demostraciones primarias, 
Klzus Rinke (pág. 540 arriba derecha) urilizó el Áluir del 
agua para retratar el paso del tiempo y las plomadas para 
traducir la gravidez a un concepto formal estricto, 


Serra: del materialismo a la escultura urbana 


pesadas pla- Richard Serra (págs. 541-543) dominó la escultura estado- 
ica impuesta unidense durante tres décadas. Rompió con las conven- 
on (pág. $40 ciones como ningún atro escultor, si bien conservó el 
,con cables lenguaje clementa! de la plasucidad en su forma más 
ruces infini- estricta. Serra es ese bicho raro, un escultor genuino que 
nta UN siste- sometió paisajes y ciudades enteras a su esculcura. Ál 
y bisagras en hacerlo, tomó el peso, la masa, la gravedad y su desa- 

' rollo hacia Ja dirección, la secuencia y el horizonte y los 


transformó en aspectos escultóricos. 

Los primeros pasos de Serra se dirigieron contra los 
érdenes firmemente establecidos del minimalismo. En 
1967, colgó de la pared bandas de caucho que había 
encontrado en Canal Street a modo de Bridas. En 1968, 
verió plomo líquido en los rincones de una sala y luego 
colocó las masas frías sólidas en el suelo en el orden en 
que habían sido verridas. La forma refleja las acciones de 
verter, fluir, enfriar y solidificar. Serra convirtió las pla- 
cas de metal que sobraron de esta obra cn su famoso 
Castillo de carsas (One Ton Prop): cuatro placas de 122 x 
12 cm apoyadas unas sobre las otras en un equilibrio 
precario, Las placas se aguantan en pie o caen según su 
propia materialidad. En sus Zorresulteriores, por ejem- 
ploen su Zérminal (pág. 541) de Bochum, Alemania, las 
desviaciones de lz vertical causan una fuerte sensación 
deconfusión y peligro. 

A partir de 1972, Serra intervino también cn el paisaje 
y poco después, en el paisaje urbano. En Shzf, al norte 
de Toronto, señaló y desarrolló toda una colina, hasta 
dondealcanza la vista, con ayuda de seis muros de longi- 
nd idéntica. El estudio de la escultura por parte del 
paseante que la recorre contrasta con la visión general. 
Precisamente sobre este aspecto dialéctico reposarán los 
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Kenneth Snelson KJaus Rinke 
Fair Leda, 1968. Tubos dencero inoxidable y cable; Cambio de ubicación a intervalos, 1971 
7 gut sx sem, Estados Unidos, colección privada Eotografla sobre papel; 19 x 48 em. Colección privada. 


Nobuo Sekine 

Fases de la nada, 1970 

Acero inoxidable y ruca; 

BI LIÓN 4 cm 

Humblebiek, Dinamarca. Loui- 

dana Museum of Modem Árt. 
ayan Foundation 


Klaus Rinke 

bidones llenos de agua del Rin, 
1969 

Água extraída de 12 puntox del Rin 
el 28 de junto de 1969 

Mustración: Dusseldorf 


Pigpna 541: 
Richard Serra 
“Terminal, 1976-1977 
Acero Cortenm: 4 placas, 
dos de 1.130 x 360x 274 0 y 
dos de 1230 x 274 x 360 ¿m 
l, Documenta Vi (1977) 
ón acuual: Bochum. 
Balnhofvorplatz 
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«Mi decisión anerior de consiruir 
obras en acero especificas para una 
ubicación determinada me hizo 
salir del estudio radicional. El estra 
dio ha sido sustituido porel urba- 
nino y la industria. Para construir 
mi obra, me apoyo en el sector 
¿nelustrial, en dos ingenieros civiles y 
de estruciuras, en dos supervisores, en 
dos jormaderas, en las transportistas, 
en los obrera; de la construcción, 
ercétera.... Las fundiciones de acero, 
los artilleros y las fábricas se ban 
comvertido en mis estudios móviles.» 
RICHARD SERRA 


Richard Serra 

St. John's Rotary Arc, 1980 
Acero Cortea; 61 366x 6 5 cm 
Nueva York, Holland Tunnel 


Richard Serra 

Shifk, 1970-1972 

Cemento, 6 partes; altara y grosor 
de cada sección: 152 x 20 cm 
Instalado en King Civ (Ontario), 
Colección Roger Davidson, 
Toronto 


Richard Serra 

Sin título, 1978 

Acero soldado; 2 bloques de 

150 x 70x70 Cm y 180x70x 70 Cm 
Stadt Marl 


A 


nuevos espacios de experiencia y campos de fuerza abier- Sus esculturas a gran escala de placas rectas, cunas 
tos en torno a los cuales se desarrollará su escultura, Así, dobladas e inclinadas realizadas en acero Corren hac 
Serra establece un nuevo paradigma para el arte público gala de una gran soberanía escultural, pero también 
en el que, según él mismo, la experiencia de la construe- incluyen coordenadas de planos urbanos, edificiosy 
ción plástica por parte del observador es decisiva. situación espacial. Estas obras modifican las condicion 
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Richard Serra 

Splash, 1969 

Plomo; 268 x 272. x 47'5 cm 
Nueva York, Colección 
Jasper Johns 


Richard Sersa 

Castillo de carras 

(One Ton Prop). 1968-1989 
Plomo; tada placa: 1397 em 
Previamente en la Colección 
Saatclú, Londres 


de percepción, convirtiendo el espacio en escultura y 
hesculvura en espacio. Estas esculturas esclarecen los 
ragos contextos de los núcleos circulacorios urbanos, 


, CUEVAS, tontrarrestándolos, cargándolos de censión y conden- 
n hacen sandolos en energía escultural: una estrategia ofensiva 
bién deafirmación en el corazón de la necesidad urbana. 
cios y 

adiciones Land art: pintando con montañas 


Hacta finales de los años sesenta, una serie de artiscas 
sevio arraída por el extecior de las galeras de paredes 
blancas del Soho y comenzó a crear obras en desiertos y 
montañas de Nevada, Utah, Arizona y Nuevo México. 
Urilizaban excavadoras y camiones oruga con el fin de 
crear simas en la tierra o de construir rampas gigantes 
as. El resultado fue una enorme expansión del arte en 
lque el paisaje, la formación terrestre, el horizonte, el 
dima y la erosión se convirtieron en materiales reales. 
¿Esel land art, como pronto pasó a ser conocido este 
are, simplemente una intervención brutal cn las llana- 
ras virgenes del Oeste americano? ¿O es acaso na pro- 
testa contra la degradación de la naturaleza, con una 
tendencia escapista hacia la reparación ecológica? 

Es evidente que enormes fuerzas regresivas entran en 
Juego en este tipo de arte. Las espirales y círculos inscri- 
tosen la tierra constituyen algo más que una extensión 
colosal del minimalismo. La proyección de un ambiente 
tomántico, la asociación con órbitas cósmicas, el culto 
ilpoder mítico del espacio, la diseminación en enormes 
imágenes panorámicas... todo ello recuerda vagamente 
ala pintoresca pintura paisajista del siglo xvin y xix. El 
hand art puede englobarse dentro de la tradición román- 
ticadel norte que Robert Rosenblum traza desde la obra 
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Dani Karivan 

Homenaea Walrer Benjamin, 
1990-1994. Acero, vidrio y otros 
materiales. Port Bou, España 
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de artistas como Caspar David Friedrich y William Ti 
ner hasta el arte de nuestros tiempos. En las pinturas 
John Constable, los espacios rituales prehistóricos s 
tan escalofríos primordiales y cósmicos. Por otra parte 
los artistas norteamericanos del paisaje hacen referendo 
constantemente a los círculos de piedra megalíticos,1 
las estructuras del calendario indio y a los enormes pl 
rogramas del desierto litoral peruano. Éstos constitu 
punros de fuga lejanos. En orro horizonte, emergen le 
jardines zen japoneses, 

Noobstante, también existen algunos precursom 
directos. Ya en 1940, lsamu Noguchi había abierto la 
con sus Playground y sus Playmormntains moduladoss 
función del paisaje. El versátil emigrado de la Bauhas 
Herbert Bayer, había explorado las posibilidades del 
saje esculrural en sus bocetos darados en 1947 y había 
materializado su gran L£arrh Mouna cerca de Aspen 
(Colorado) en 1966, acercándose a la obra de Rober 
Smithson. El artista israelí Dani Karavan (£ izquiesdio 
erigió la estructura arquitectónica de su Monamentos 
pazen el desierto de Neguev entre 1963 y 1968. Las du 
las simas, los cursos de agua y las corrientes de vienud 
lazona circundante se cransformaron en esculturas. 
tres artistas se aproximaron al land art ante festum. 

Michael Heizer, Smithson, Morris y James Tuerel 
desplazaron inmensas cantidades de tierra. La fuerza 
primordial del escenario, la denudación de capas geolí 
gicas, la exposición a la erosión y al clima y la participe 
ción corporal de humanos en profundidades y alturas 
artificiales monumentalizaron su obra, siruándok ent 
la historia nacural y el arte. Heizer dio el pistoletazo de 
salida (pág. 545) al rascar patrones geométricos dire 
mente sobre la arena del desierto de Mojave. 

Un año después, Heizer aumentó el grado de inter 
vención en el paisaje natural al crear su Doble negata 
la Mornron Mesa (Nevada), donde excavó unas 20,0 


Robert 5Smithson Robert Smithson 
Espejo cuadrado cerrado. 1969 Vertido de asfalto. | 
Sal mineral, espejo y cristal Roma ] 


lia Tur- 4 toneladas de arena para crear dos simas enfrentadas en 


inturas de losángulos rectos del límite narural de la mescra. Su 
ricos susci- | inmenso Complejo 1972-1974) se inclina más hacia la 

tra parte, arquitectura precolombina. En 1986, Heizer, encargado de 
referencia 1 crear una obra en el lugar de una antigua mina de carbón, 
líticos, a realizó cinco complejos de este tipo a los que convirtió 
pas pic- en piccogramas de una tortuga, un pez, un escarabajo de 
INSULUYEN 4 agua, ina serpiente y una rana. En sus manos, el land art 
ergen los seconvertía en una decoración paisajista prehistórica. 

El camino seguido por Smithson (pág. 544 abajo y 
cuore rág. 546) los condujo del expresionismo abstracto al 
ierto la via | sema del sron-site: Fotos y mapas documentan un lugar 
lados en fuera de la galería y a menudo rodeado por minerales 
Bauhaus, meraliferos, pedazos o rocas de minerales del emplaza- 
des del paí- 1] miento original. A partir de aquí, Smithson desarrolló 
y había mn 1970 su concepto de 311 sculprure (escultura de lugan), 
Spon que definía la escultura como parte de un lugar deter- 
tobert minado y no como un objero aislado y móvil. El Ciclón 


quierda) dormido bajo agua plomizadel Grear Salt Lake (Utah) 
mento ala E halló su respuesta en el Malecón en espiral (pág. $46), una 
Las dunas, E espiral de guijarros que se adentraba en aguas rojizas y 


viento de queen la actualidad se halla sumergida, El crecimiento 
turas. Los orgánico representado por la espiral contrarresta la ari- 
seas dez eterna y la decadencia geológica y entrópica. 
sTurrell La última obra de Smithson, la Amarillo Ramp de 
fuerza Texas no es simplemente un monumento consumido en 
Y geoló- e desierto, sino que recubre el lago artificial "Tecovas y 
darticipa- sus cercanas cuevas subterráneas para gas helio. No es 
“alturas ninguna coincidencia que los proyectos favoritos de 
lola entre Smichson conlleven la reactivación artificial de antiguas 
ca de minas: espacios postindustriales sujetos a las fuerzas 
«directa niurles. Dado que su versión del land an derivó de 
una estrategía social, no fue en absoluto escapista. 
de inter- El artista de la luz James Turrell adopra un enfoque 


negativa en 1 más formal. Desde 1977 ha redondeado el cráter volcání- 
1$ 220.000 1 code Roden, cerca de Flagstaff, Arizona, hasta 
convertirlo en una esfera perfecta. Cámaras y cavidades 
construidas en su interior permiten observar fenómenos 
cósmicos. El Observatorio realizado por Robert Morns 
pág. s46 abajo) en Oostelijk-Flevoland, Países Bajos, 
escenifica el solsticio con un anillo doble arcaico que 
recuerda a la Sronehenge. Otros arcistas trabajan entera- 
mente con el tiempo. Dennis Oppenheirn, por ejemplo, 
ralla Anillos anales en el hielo (pág, 548 arriba) con ayuda 
desu motonieve o emplea una cosechadora para recor- 
tar plantillas en campos de trigo maduros, imposibili- 
tando toda venta de la obra y comparándola con un 
embargo al desarrollo del pigmento natural de poder 
lusionista en el lienzo. 


Abayo- 
Arriba: Michael Heizer 
Michael Heizer Masa desplazada / reempla- 
Doble negativa, (969 zada, 3969 
hson Arenisca, 240.000 toneladas Silver Springs. NV 
falta, 1969 ecivadas y desplazadas: 457x159 m Nueva York, Colección 
Virgin River, Mormond Mesa, NV Robert €. Senil 
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Robert Smithson 

Malecón en espiral, 1970 

Roca, sal, cristales, tierra y agua; 
longitud: 573 m, anchura: 45m 
Utah, Great Salt Lake (destruido) 


Robert Morris 

Observatorio, 1977 

Tierra, hierba, madera, acero, gra- 
nito; diámerro: gm 

Oostelijk Flevoland, Países Bajos 


Walter De María (pág. 547) establece prioridades dis- 
tintas. Sus obras lacónicas de un rigor ejemplar no se 
limitan exclusivamente al land art. Si bien sus obras de 
principios de los años sesenta combinaban el hermetismo 
de Duchamp con las formas en serie del minimalismo, 
las últimas obras de De Mana son la respuesta contem- 
poránea más directa al concepto de «lo sublime», según 
la definición dada por Edmund Burke en el siglo xvm. 
Ello explica la pronunciada sensación de peligro de su 
Lecho de clavos (pág. 533). así como los cuatrocientos 
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postes de acero inoxidable de su Campo de relámpagosdl 
norte de Quemedo, Nuevo México, una obra capital de 
land art que dramatiza la naturaleza, las tormentas yd 
sol en va ritual geométrico de enorme precisión. El de- 
sierto se convicrte en espacio metafísico y el paisaje all 
do en el lugar indicado para experimentar «lo sublimes 
Paralelamente, De Maria desafía nuestro poder de 
imaginación como pocos arústas. Su (irrealizada) esc 
tura terrestre de Múnich (1970-1971) debía consistir en 
un pozo de seis metros de profundidad raladrado an 
vés de un montículo apilado e insertado a la misma dis 
tancia en la tierra: la historia y la geología, la guerra yk 
paz comoasociaciones, con un punto de fuga invisibl 
para la imaginación y el reflejo. Se trata, de igual modi 
que el Kilómetro de cierra versscalde Kassel, de un ant- 
monumento inmaterial. Además, De Maria es también 
un maestro de la «puesta en escena». Su Esculsura dello 
cinco continentes (1987) consiste en bloques de roca blan 
traídos de los cinco continentes, situados entre paredo 
de vidrio y bañados por una luz que les conficre un ad 
de distancia e inmensidad mágica como un desierto, 
En comparación con el grado de intervención en 
paisaje de los artistas norteamericanos, el inglés Richa 
Long (pág. 548) parece un trotamundos de pies ligero! 
Su obra no es en absoluto monumental ni heroica, sis 
transitoria y cfimera. Ya en 1987, siendo aún estudian 
caminó por la hierba de adelante atrás varias veces! 
formar una línea que documentó forográficamente 
(pág. 591). La misma sensibilidad que mostró al dejar 
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quelas huellas se Rindicran en el paísaje marca sus paseos 
épicos ulteriores por el Himalaya, los Andes, Australia, 
Japón e Islandia. En estos parajes solitarios, Long deja 
como únicas huellas un círculo de piedras, un cuadrado 
de hierba o una espiral de algas marinas, que fotografía. 
No obstante, poco después comenzó a colocar señales en 
muscos y exposiciones con formas geométricas básicas 
cuya universalidad deja toda experiencia personal tras de 
si. Con sus paseos, Long no sólo continúa una tradición 
bntánica, que va de los circulos de piedra celtas a los fa- 
moso paseos de Wordsworth por Lake District, sino que 
contribuye a la creación de paradigmas de una nueva es- 
cultura que se autodefine en términos de viaje y de lugar. 
En el polo opuesto de la soledad romántica de Long 
sealza la obra cosmopolita de Christo 8 Jeanne- 
Cizude. Sus grandes proyectos temporales no sólo 
iequieren gran capacidad de persuasión política, talento 
organizativo y financiación independiente mediante la 
venta de colages y bocetos preliminares (pág. 336), sino 
que además desempeñan un papel en la sociedad desde 
e momento de su inicio hasta la cobertura mediática en 
libros y vídeo. El marco sociopolítico y económico es 
una parte importante de la obra: no en vano los proyec- 
10s paisajísticos más importantes desde la Costa envuel- 
teal norte de Sydney (1969) a Los paraguas (pág. ssoaba- 
jo),en Japón y EE.UU. (1991), pasando por la Valla que 
secciende de las colinas californianas (1976) y las /shas ro- 
deadas de Miami (1983, pág. 549)- han conllevado la reali- 
nación de proyectos consistentes en «envolver edificios 


históricos como el Pont Neuf de París en 198s y el Reichs- 
tag de Berlín en 1995 (pág. ssoarriba). 

En su obra, Christo 82 Jeanne- Claude han tipificado 
la extensión del arte y su integración total en el paisaje 
urbano y rural. La Valla que se extiendeserpenteaba por 
unos 40 km de las colinas de California. De cerca, pare- 
cía una vela que el viento marino inflaba de curvas cón- 
cavas y convexas. De lejos, parecía un dibujo que 
subrayaba el ritmo ondulado de las colinas y lo estruc- 
turaba en una secuencia de escorzos en perspectiva. La 
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Walter De Maria 

Campo de relámpagos, 1974-1977 
Obra de land «rr; 400 palos de 
acero, altura: 470830 cm, diámetro: 
5 temisuperficio:1 6x1 km 
Quemado, Nuevo México 


Walter De Maria 

La habitación de ñierra 

de Múnich, 1968 

Turba; aprox. so m', 60 em de pro- 
fundidad, repartidos en 3 salas, 
sept.-oct. 1968, Múnich, Galerie 
Heiner Eviedrich 


plasticidad obvia se fundía en una linealidad lejana que 
se desvanecía. Estos proyectos sin igual satisfacen el 
requisico estético tradicional de la armonía entre hombii 
y paisaje, arte y naturaleza, escultura y dibujo, ritmo y 
melodía lineal, humor cambiante y ambiente luminosa 
Transcurridas dos semanas, el paisaje recobra su estado 
original y los materiales se reciclan. 


Bruce Nauman y el cuerpo como medio 
La proximidad alcanza la distancia cuando Heizer y De 
Maria colocan la escala del cuerpo humano frente ala 
vasta escala de la naturaleza. Una de las experiencias bk 
sicas de fines delos años sesenta y principios de los sete 
fue el descubrimiento del cucrpo como medio, O más 
exactamente, la interacción de la percepción física y 
espacial. Incluso los psicólogos comenzaron a cuestion 
el papel predominante de la ¡magen retinal. Según afire 
mó el psicólogo Norbert Bischofen 1966: «El orden del 
espacio percibido se basa en los sistemas de orientación | 
morriz espacial y no puede entenderse sín clla». 
El artista Bruce Nauman (pág. 551 y s.) aplica esta 
teoría a la experiencia del Yo al afirmar que la actividad 
física fomenta ciertas formas de conciencia. De mana h 
consecuente, a partir de 1966 utiliza su propio cuerpo 
como un instrumento para explorar el arte y la identid 
del artista. Sus moldes de rodillas, brazos, manos y ore 
jas, en ocasiones deformados o alargados, ilustran esta: 
dos condicionados y reiteran los juegos de palabras de 
Duchamp. Una obra consistente en una mano, un b, 
y una boca se titula De la mano a la boca y puede enter: 
derse como una representación visual literal de la exp 
sión idiomática o como un comentario irónico sobreh! 
vida del ascista. Con un rigor radical, Nauman yuxta- 
pone la experiencia física y la espacial. Desde 1967, ha 
grabado en su estudio vídeos de una aurobservación 
minuciosa en los que efectúa acciones como andaren 
cuadrado, boras rímicamente una pelota o hacer muecál 
En estos ejercicios en movimiento dentro de un espacio 
psicofísico, el cuerpo aceúa como sujeto de investigación 
En 1970, Nauman otorgó al espacio carácter dete 
independiente, filtrando la percepción a través de cá- 
maras y pasillos y, más tarde, invirtiendo pirámides y | 
rúncles (pág. 598). Estos espacios son estaciones de asha 
mienco cn las que cl ego (como en las instalaciones lun 
nosas más abiertas y menos tonturadas de Turrell, 
Robert Irwin y Maria Nordman) queda arrapado ensu! 
propia conciencia e inseguridad, A partir de 1976, tías 
experimentar con rótulos de neón, cine, vídeo, fotogra 
fías y hologramas (pág. 515), Nauman retomó las escul-| 
curas de hierro, madera y fibra de vidrio y creó enorma] 
figuras ondulances de anillos y arcos encrelazados cuye 
vibrante interacción se ve debilitada por puentes, verái] 


Arriba: Dennis Oppenheim Centro: Richard Long Abajo: Richard Long Página 549: Christo A Jeanne-C 
Ánillos anuales, 1968. Esquema de anillo< anuales de un ¿rbol, biseccio- Un circulo en Islandia. t974 Círculo alpino, 1990 Islas rodeadas, 1980-1983 j 
nados por la frontera política entre Estados Unidos y Canadá Dimensiones desconocidas — Escultura; diámetro: 600 cm Tela, 603 850 a. Biscaye Bay. G 

en Fort Kent, Maine, y Clalte, New Brunswick (destruido) Rochechouan, Cháteum de Rochethouare Miami (EL). O Christo 1980-1983 
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Christo $ Jeanne-Claude 

El Reichserg empaquetado, Berlin, 
1971-1995 

Longuud: 1357 1, ancho: 96 m; 
altura del techo: 322 0% alvura de 
la torre: 42 51m 

Berlín, Deutscher Reichsixg, 1995 
O Christo 1953 


«A lo largo de la hisroria del arte, el 
so de tela ba fascinado a dos artis 
tits. Desde los sempos más ancestm- 
les al presense, la tela al formar 
pliegues y dloblecei— Lía ocupazlo sora 
parte importante da pinnara de 
frescos, relieves y esculiuras renbiza- 
dos enmaden, piedra o bronce. El 
uso de rela en el Reschstag se sumerge 
enesa srailición clásica. La rea, 
vomo la ropa y des piel, es frágil. La 
cola expresa ln enclidad única de 
la fugacidacl. 

CHRISTO e JEANNE-CLAUDE 


Christo £ Jeanne-Claude 

Las Paraguas 

Japán-Escados Unidos, 194-1991 
Ibaraki, Japón 

(O Chnsco 1984-1991 


Christo $ Jeanne-Claude 

Los Paraguras 

Japón—Extados Unidos, 19Ky-1991 
Califormia 

O Chista 1984-1991 


Página 551: 

Bruce Nauman 

Pirámide animal, 1989 

Espuma, hierro, madera y alambre: 
365 818 '4x 233 8 cm 

Berlín, Colección Marx 
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Bruce Nauman 

Maqueta para un cúnel pealizado 
apartir de restos de proyectos no 
realizados, 1979-1980 

Eibra de vidno, yeso y madera; 
56x 700x450 On 

Schaffiausen, Halle fir Neue 
Kunst 


Bruce Nauman 

Dela mano a la baca, 1967 

Cera sobre wela; 7 1x 26 "4x0 10m 
Washington, Hiddiora Musitum 
and Sculpure Garden 


Derecha: 

Franz Erhard Walther 

Liaca recta y semicírculo de la 
misma longitud, 1995 

Acero; 10 mm; 800x J6x 8 cm 
(recta, y partes), 577 x36x 8 cra 
(semicircula), 800 cm (pista, 

4 partes) 


Suuregara Institut fir Auslands- 
bezichungen 


Página $93: 

Eranz Erhard Walther 
Demosuación de obra l, 

Tela, 1971 

Darmstadt, Messisches Landes- 
muscum, Colección S5turóher 


Joseph Beuys 
Siila de grasa, 1963 


Madera, grasa, metal; 47 x 42x 100 CM 


Darmstadt, Hessisches Landes- 
muscum, Beuyx Block, 
Hessische Kultarsúfñtung 


caras. Cada ubicación presenta sus propios retos. Nau- 
man se mantiene fiel así mismo al rechazar toda rutina 
basada en la experiencia, ya sea ésta del artista 

o del espectador. 

En la pasada década, Nauman ha profundizado 
aún más cn su teoría hasta el punto de impactar al 
espectador. La crítica social es cada vez más evidente: 
moldes de hierro de sillas de tortura colgadas de vigas; 


moldes de cabezas suspendidos de alambres. Cuerpos 
de fieras salvajes clonados en espuma de caucho se des 
micmbran, recomponen abruptamente y giran sobre 
ellos mismos en una horripilante pesadilla de inge- 
niería genética. La furia de Nauman encuentra su 
expresión en el cuerpo maltratado, como si ese Cuerpo 
poseyese el alfa y omega de su insaciable curiosidad 
arústca, 
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El término body arc no logra solventar las astutas pre- 
guatas de Naurnan. Tal vez sea más apropiado aplicarlo a 
aristas de los años setenta que trabajaban en la frontera 
entre la escultura y las performances, como Stuart Brisley 
(pág, 602) y su crítica social, Chris Burden (pág. 601) y su 
fascinación por la violencía, las proyecciones de Gilbert 
¡George (pág. 608) como Bajo los arcos en las que los ar- 
tisasson sinónimo del arte, Vito Acconci (pág. 607), 
Gina Pane o Marina Abramovic (pág. 608), quienes pre- 
sentan experiencias corporales extremas de automutila- 
ción. En su acción Marca de 1970, Atconci se muerde 
e cuerpocon la máxima fuerza posible y transpone las 
marcas rojas resultantes a otras superficies a modo de 
ariculación prelingúistica y primigenia que traduce di- 
recramente los límites físicos de la emoción y del dolor 
allenguaje visual. 

Frank Erhard Walther (f. derecha y abajo pág. 562) 
realizó la propuesta más fundamental y sistemática 
del uso del cuerpo en la escultura, sin necesidad de 
recurrir a heridas nia agresiones. El objeto se convierte 
en Werksatzo «conjunto de componentes en funciona- 
mientos y el observador se convierte en su usuario. La 
experiencia consiste en manejar el material que consti- 
tuye la obra de arte. Libros textiles, sacos, bolsas, lonas, 
bandas y placas de acero, barras, escuadras, nichos de 
tela en forma de caja y los adornos fijados a la pared 
determinan ciertas actitudes, como cl movimiento, el 


UErpos tontramovimiento, la atracción, la repulsión, el contac- 
ose des- 100 la distancia. Los espacios se ocupan y se enrablan 
sobre diálogos mudos. Las medidas y los materiales se traban 
nge- con ciertas condiciones físicas, 

su En losaños sesenta, Walther efectuó una incursión 
Cuerpo precoz en el concepto de la escultura como una instruc- 
sidad ción para actuar en la que la conciencia física y el sentido 


de «estar junto a uno mismo» o «con uno Mismo» se 
convierten en estados que proporcionan sentimiento de 
pazinterior. En este sentido, Walther ofrece una alter- 
nava a la curiosidad idiosincrásica de Nauman, si bien 
ambos tienen en común su posición opuesta al mundo 
mediático que proporciona impresiones de segunda 
mano y un consumo pasivo de la imagen. 


Beuys: aura y escultura 
En Europa, Beuys esuna figura singular de gran influe- 
necia en movimientos como Fluxus, el happening, el pro- 
cessart y el environmentart o arte de encomo. Durante 
los años cincuenta y sesenta, Beuys preparó el terreno 
para su obra vital de los años sesenta y setenta. Sin 
embargo, mientras el diseño construcuvista y expresio- 
nista del mundo tuvicron validez, Beuys se consideró una 
figura aislada. A mediados de los años sesenta, cuando 
los procesos abiertos y las energías directas empiezan a 
explorarse, su extenso concepto del arte comienza a ga 
nar presencia en corrientes más amplias, sin tener por 
ello que adaptarse ni cambiar de dirección. 

Por entonces, Beuys ya había creado una obra indivi- 
dual que engloba desde dibujos infinitamente sutiles en 
los que estudia los procesos y órdenes vitales a esculturas 
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Joseph Benys 

Abeja reina 2, 1952 

Abeja reia 3, 1952 
Madera y cera 

Benys Block, escaparate 6 
Madera y cera 
Darmstadr, Hessisches 
Landesmuscum 


Derechi: 

Joseph Benys 

Esquina de fieltro grasiento, 1967 
Darmstadt, Hessisches 
Landesmuseum 


Página 55: 

Josepb Beuys 

Antes de dejar el campol, 
1970-1980 

Instalación; aprox. 600600 um 
Colección privada 


de un simbolismo marerial y enérgico del todo inusual. 
Pronto entran en su obra los happenings, entornos y, tras 
una larga preparación, su visión utópica de la «escultura 
social». A partir de entonces resulta prácticamente 
imposible separar al Beuys artista del Beuys profesor, 
político, teórico y sacerdote. Todas estas funciones se 
integran en un amplio concepto de arte en el que toda 
fotma de expresión se basa en la búsqueda de la «persona 
total» en la que naturaleza, mito, ciencia, intuición y ra- 
26n vuelven a unificarse. Esta concepción se aproxima 
bastante al movimiento romántico, en especial de Nova- 
lis. Si Benys se sirvió de estas necesidades regresivas para 
alcanzar este objeto es una cuestión secundaria; después 
de todo, regresión y progresión siempre han estado Ínti- 
mamente unidas en la historia del pensamiento europeo. 
Quienes reprochan que Beuys se contentó con una ale- 
goría de los materiales en el sentido estético tradicional 
ignoran la precisión formal y la fuerza de su obra. 
Incluso aquéllos que consideran su carisma y su vo- 
cación sectárcos, pseudorreligiosos, irracionales y hasta 
fascistas (acusaciones rodas formuladas explícitamente) 
se hallan confrontados con una obra de «monumentali- 
dad carismática» (en palabras de Georg Jappe). Todo 
comenzó en 1952 tras sus estudios con Ewald Macaré y 
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sus inicios en el campo del arte decorativo, con sus 
esculturas de cera de la Abeja reina (f arriba). Ya entl 
blando y malcable acumulador de energía de cera yen 
cristalina estructura del panal se atisba cl patrón básic 
de su teoría escultórica (cuyas polaridades Beuys habí 
adoptado a conciencia de un estudio sobre abejas reali 
do por Rudolf Steiner). Bcuys concebía la escultura co 
un proceso fluido entre la vida y la estabilidad orgánic 
entre el caos y el cristal, entre la calidez y la dureza. So 
esta base, Beuys desarrolló en los años cincuenta lasit 
taxis material de su escultura: masa, peso, almacena 
miento, conducción e insulación como propiedades 
la grasa, el fieltro, el cobre, el hierro, etc. en las que re: 
dad y metáfora se convierten en la misma cosa. 
Nueve montones de cien esterillas de feltro tapad 
con una lona de cobre ilustran la idea básica de unap 
con el ficltero como agregado y el cobre como cond: 
El fieltro almacena y aísla el calor y por ello, para Beu 
conforma «una especie de central eléctrica, una acció 
estática», que nace no corno un significado superficial 
descifrable, sino como «una facultad evocativa del mi 
rial... que posee una presencia absorbente» (Georg Japf 
Una reestructuración radical de las categorías estética 
permite concebir el lenguaje, el pensamiento e incluso 
actividades políticas y sociales como actividades escull 
ricas. De ahí la máxima de Beuys con frecuencia mall 
cerpretada que afirma que «todo hombre es un artista: 
A partir de 1964, Beuys dirigió sus energías hacia la 
concentración de sus conceptos holísticos en happenís 
a gran escala. Estas acciones difieren de Jos conciertos 
Fluxus por la concencración y la prolongación ritual dé 
wrabajo. Las forografías han servido para crear nuestra: 
visión de Beuys como «médium» mesiánico ataviados 
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y Nevada, 1905 
Esrerillas de ficlero sobre tres rroncos de 
pino sin corteza; 120x 375 cm. Basilea, 
Fundación Emanuel Hofímann, en depá- 
sito en el Muscum fur Gegenwartskunst 


| 

| Arriba:Joseph Beuys 
| 

556 


Abaja: Joseph Beuys 

Bomba de miel en el lugar de rrabaJ0, 1974-1977 

Moror elécuico, 2 máquinas con rodillos de cobre, contenedor 
de acero, tubo de peltre, tubo de plástico, 2 toneladas de miel, 
Lo00 kg de margatina; Kassel, Documenta VI. Ubicación actual: 
Humblebak, Dinamarca, Louisiana Muscuor of Made Ant 
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sombrero y vestimenta de pescador (pág. 555). Las aca 
que llevaron a dar una fiesta estudiantil en 1968 y aci 
una universidad libre en 1973 han provisto Ja mayoría 
reliquias y fragmentos de objetos, vitrinas e instalacio 
Las vitrinas de Bcuys constituyen representaciones 
auténticas a su manera. El Bcuys Block del Darmstad 
Alemania (£. izquierda) es el ejemplo más arrebatador 
surtido, Si bien a primera vista las salas parecen herm 
cas, un análisis más exhaustivo revela un mar de cor 
pondencias, ordenadas y formuladas con precisión. 
Nada es casual ni surrealista. Sus obras responden 
estrictos criterios formales y transmiten ideas comple 
de manera estructurada. Muestra tu herida (1976) tan 
la experiencia de la muerte, mientras que Espacio capi 
1970-1977 trata la revolución y la reacuvación de todos 
sentidos. La bomba de miel en el lugar de trabajo (977, 
£ izquierda) esuudia la circulación de las encrgías cul 
ralos y térmicas entre arte y vida. La Derención del tran 
(1977) gira en torno a la infancia del propio Beuys. Un 
año antes de su muerte, en 1986, Beuys creó su Palazzo 
regale, en el que reflexiona sobre el gran artista predi 
dor y el pobre paseante de la dera. Beuys investiga el 
destúno de la úcrra una y otra vez. Los bloques de ro 
su escultura Fin del siglo xx yacen como una ruina o un 
cementerio y su petrificación sólo se ve contrarrestada 
(quizá en vano) por una presencia ínfima de grasa. 
La plantación entre 1982-1987 de 7.000 roblesen Ka 
sel invirtió esta proporción. Junto a cada árbol se alza 
una estela de piedra. Los árboles (no solamente robles! 
están destinados a crecer por encima de la estela de 
Según Beuys, esto representa «una wansformación e 
pleta de lo enfermo alo saludable». El bronce en 
39 partes Relámpago y venado sorprendente (1985) es la 
visión de un apocalipsis entre la mucrte por congela 
y la esperanza. El escultor que había abierto su escul 
a nuevos materiales como nadie lo hzbía hezho antes 
regresó de nuevo al bronce clásico. Beuys es un escil 
cuyo magnetismo va más allá de todo culto. 


Arte povera: un alfabeto de materiales 
La conserva de Manzoni, Mierda de artista (1961), des 
tificó crudamente la noción romántica del artista-genó 
Alo largo de losaños sesenta, oros artistas italianosi 
mersos en la búsqueda de alguna legitimación más allá 
del gesto pictórico encontraron la proclama sociopolía 
El espíritu militante de los futuristas resurgió de nues 
en estos artistas que se consideraban revolucionarios 
culturales en lucha contra las estrucunras sociales an 
losadas, el sistema económico y el arte establecido. 
En 1967, Michelangelo Pistoletro hizo rodar fardos 
de periódicos entre las galerías de Turín con el objeto 
de ilustrar cómo el arte absorbe los rópicos y la vidac 
diana. El escritor Umberto Eco difundió lo que él 
mismo describió como la «obra de arte abierta», tan 
ambigua, incierta y fragmentada como la propia vida, 
joven crítico Germano Celant, quien a partir de 19671 
tentó agrupara las fuerzas artísticas anci-instituciqna 
y culturalmente críticas bajo el nombre de arte povera, 
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también formó parte del circulo creado en tomo al 
Grupa 63 de Umberto Ecco. 

El término de arte povera derivaba del teazro povero 
de Jerzy Grotowski y su referencia al uso de materiales 
apobres», como uerra, carbón, palos, periódicos o el 
erernit, puede inducir a error, no sólo porque estos artis- 
tas también utilizaron oro, mármol, seda y cristal de 
Murano, sino porque desmantelaron la jerarquía de ma- 
renales, dieron la espalda al consumismo y sc interesa 
ron por las fuerzas de la naturaleza, sin renunciar a la 
modernidad industrial. 

Propiamenre hablando, jamás existió un grupo de 
arte povera como tal. ¿Significa esto que el término es el 
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producto de una mediación estratégica e imprecisa de 
un solo crítico y que pronto cobró vida propia en la 
escena artística? Es cierro que Mario Merz, Pistoletto, 
Kounellis, Luciano Fabro (£. arriba derecha), Giovanni 
Anselmo (f. arriba izquierda), Giuseppe Penone y Gilber- 
ro Zorio (f. abajo) mo se inscribieron en el grupo, pero 
todos cllos usaron el arre como punto de parrida desde 
el que abordar la vida y que todos cargaron su material 
con asociaciones con la historia cultural y la mitología 
italocuropeas, reflejando el presente a través del pasado. 
La suya fue una crítica poética a la civilización 
moderna en la que los aspectos utópicos y represivos se 
combinaron inextricablemente, influidos por Beuys, 


Giovanni Anselmo 

Direzione, 1967. Granito con brú- 
Jula, 220 x 101 x 16 cm 

Nueva York, Colección Sonnabend 


Luciano Fabro 

Paras, 1968-1972 

Instalación: cristal de Murano 
y seda shanung 

Venecia, Biennale 1992 


Abajo izquierda: 

Gilberto Zorio 

¡Vivan las lanzas y las lámparas! 1974 
Instalación; 4 lanzas, 12 lámparas: 
Aprox. 250 x 250 Em 

Duisbarg, Wilhelm Lehmbrack 
Mascam 


Mario Merz 

La casa del gardincro, 1983-1984 
Tubos de metal, malla de alambre, óleo y acrilico sobre lienzo, cera, metal, 
mejillones y piñas; 200" x 401 Cm. 
Cortesía de Sperone Wesrwater, Nueva York 


E 


Mario Merz 

My Homes Wind and Fibonacci 
Mesas, 1969-1982 

Varios materiales, 

diámetro: 200 6 

Humblebark, Dinamarca, 
Louisiana Museum of Modern Art 


Mario Merz 

Circ fare?, 1968 

Sartén de metal, cera, letras 
de neón; 19x 4518 cm 
Colección privada 


Jannis Kounellis 

Sin título, 1978 

Moldes de yeso, cuervo disecado, 
cera, violonchelo 
Mánchengladbach, Sridtsches 
Museum Abreiberg 
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contribuyeron a la historía de la escultura como imtér- 
pretación del mundo mediante sus meráforas basadas 
en el poder simbólico y en la densidad sensual delos E 
materiales nuevos, poco ortodaxos y con frecuencia 
conflictivos. El hecho de que la revolución cultural que 
propiciaron condujese casi inmediatametne a la reali 
ción de exposiciones de arte, al tiempo que el artista 
nómada en movimiento permanente se convertiaend 
maestro de la meráfora comercializable, establece un 
vínculo común entre los artistas del arte povera y los 
artistas fucuristas que ocuparon la escena artística me 
siglo antes. 

Mario Merz y Jannis Kounellis se consideran los 
artistas paradigmáticos de un movimiento que no cont 
ció ningún tipo de paradigma. A mediados de los años 
sesenta, Merz (f. arriba y pág, 557), quien previamente 
habla sido pintor (pág. 361), desvió su arención hacia 
materiales como la ticrra, los palos, el vidrio y los abw: 
de ncón. El poder simbólico de estos mareriales es tan 
comprensible como sorprendente, tanto por sus orlge- 
nes como por su crecimiento, tra nsparencia, energía 
moderna. En 1968, año de las manifesraciones de may 
Merz halló la célula originaria del hábitat nómada hu- 
mano en la forma del /g/%, a partir dela cual area diver 
variaciones significativas sirviéndose del material púnt 
genio que es la arcilla y que él aplica sobre los nerviosde 
vidrios o palos y en ocasiones sobre paneles de plomooé 
cuero. El iglú constituyó un centro personal y el mode 
de mundo como expresión de una cultura alternarival 
sere numérica Fibonacci se halla intrínsecamente rela: 
cionada. El descubrimiento del matemático ocurridot 
la época medieval iba a convertirse, para Merz, en la 
espiral de crecimiento omnipresente dela vida, enla 
«ecuación universal». La secuencia 1,2,4,8,16,32... $€p 
longa hasta el infinito desde la concha del caracol hast 
la galaxia. En toda la obra realizada por Merz durante. 
tres décadas, el artista intentó refurar el «vacío del pens 
suiento técnico actual... un vacío muy lejanos. que 
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aplica la evocación de sus metáforas y marcriales, de sus 
iglúes, mesas, grupos de palos, frutas, lanzas de neón, 
secuencias numéricas, periódicos y animales prehistóri- 
cos, así como la manera que tienen de atraer nuestra 
imaginación, abricndo nuevas árcas de libertad. Su 

utopía regresiva presagia un mundo alrernarivo de ilu- 
minación poética. 

En comparación con Merz, quien vivió y erabajó en 
lurin, el griego Kounellis (f abajo pág. 558 e inferior), 
que habitó y trabajó en Roma, se orienta de manera más 
whemente hacia la herencia clásica, bizantina y rena- 
centista. Kounellis trató el tema de los orígenes de la cul- 
tura y los procesos históricos de alienación en una civili- 
tación de masas. Con metáforas de fucgo, humo, cristal, 
carbón, gravilla, placas de acero y fragmentos de yeso de 
istatuas antiguas, Kounellis presenta un teatro 
emblemático sutilmente calculado y preciso entre el 
recuerdo y la presencia, un teatro de niveles culturales 
que niega la progresión lineal de la modernidad clásica, 
unretablo de fuertes presencias evocativas que no se 
solidificarían en la autocitación hasta los años noventa. 
Elespectro del arte replegado bajo cl paraguas temporal 
del arte povera incluye desde las exploraciones teatrales 
depercepción visual llevadas a cabo por Paolini hasta las 
metáforas de análisis culturales y los materiales opulen- 
os de Fabro. Bajo este mismo paraguas se cubren desde 
lasmanifestaciones conceptuales de Anselmo hasta la 
simbología energética y purificadora de las estrellas y los 
arpones en llamas de Zorio (pág. 557), pasando por las 
axperimentaciones con la escala y marerialos de Pino 
Bascali y el teatro icónico de los sentimientos (Marlics 
Gnitench) de Pier Paolo Calzolari, con sus rótulos de 
neón y procesos térmicos, 

Pistolerro y Penone emplean un vocabulario más he- 
terogéneo. A partir de 1962, Pistoletto (pág. 346) codifica 
hinteracción entre imagen, espectador y reflejo. Pis- 
tolerco introducirá este estímulo revolucionario de las 
agltaciones sociales de los años sesenta en la azione 
povera de las performances urbanas y combinará moldes 
demusco con baratijas y desechos cotidianos. Esta de- 
daración anticstética generará cn 1980 imponentes 
isculturas de poliuretano o mármol que fragmentan y 
torrompen el canon de la obra de Miguel Ángel. 

Penone (f. arriba) pertenece ya a la nueva generación. 
Su homenaje mediterráneo a la «cultura vegcrativa» y su 
intervención en el proceso natural de crecimiento van 
xcompañados de impresiones de su propia piel. Penone 
estudia la magia de la impresión como zona de contacto 
vo el mundo exterior, sirviéndose de estrategias sutiles 
enucla identidad y la alienación. 


Aba: Abajo: 

Giuseppe Penane Jannis Kouaellis 

Sntículo, 1974 Sin titulo, 1975 

lso, vello zarporal, diapositiva Eragmento de cabeza de yeso, 
Colección del arrisra bombona de butana, base de acero 


fragmento: 2818 x 12 Cm 
base: 125x 40x 40 cm 
Colección privada 


POSMINIMALISMO INTENSIDAD SENSORIAL Y EXPANSIÓN DEL ARTE 


559 


«La relación de na person con 54 
ETIOMIO €S UNA preocupación cons 
tante. Dicha relación puede ser for- 
tit o estrecha; simple o complejas: 
sutil o rommda, Puede wr dolorosa y 
agradable. Pero. sobre 1odo, puede 
serreal o imaginaria. Esta es la base 
de la que nate toda mi obra. Los 
problemas de la realización téoni- 
ca, formal y estérico—50n secimda- 
rios; sólo se plantean después y es 
posible solucionardos 

Lourst BOURG1:OIS 


Lonise Bourgeois 

Precious Liquids 

(Liquidos preciosos, detalle), 1992 
Instalación; madera y vatios mate- 
riales; 

almira y diámetro: 426'7 cm 
Kassel, Documenta 1X (1992) 


El delta de la contemporaneidad 


El fin de la vanguardia 

¿A partir de qué punto debe hablarse de arre contempo- 
ráneo? ¿Cuando lo producen artistas vivos y activos? 
¿Cuando se incluye en las últimas tendencias, alejándose 
de movimientos previos? ¿O se trata simplemente de una 
cuestión cronológica, independientemente de en qué 
época se haya originado el estilo? A pesar de trabajar una 
tendencia que prolonga directamente la extroversión 
psicológica de la sexualidad iniciada por Giacometti en 
los años treinta, Louise Bourgeois no apareció en escena 
hasta treinta años después. Nacida en Paris en 1911, se in- 
taló en Nueva York en 1938. Sus frágiles obras totémicas 
de los años sesenta presentan un delicado equilibrio. En 
esa época creó «paisajes inconscientes» de fragmentos 
corporales hinchados con enormes heridas en forma de 
vulva y de protuberancias fálicas y bulbosas, En su obra 
posterior presentó teatros en miniatura en los que actua- 
ban las neurosis y la histeria derivadas de la relación con 
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su padre durante la infancia. Precions Liguids (1992) es 
barril de iluminación tenue en cuyo interior el espectads 
observa dos esferas de madera y docenas de ampollas 
cristal (f. abajo). Sostenidas por barras, las ampollasa 
gan sobre una cama de estructura metálica. Según B. 
Catoir, se trata de «una alquimía de la memona sellad: 
en tarros, barriles y jaulas, en mentes y calaveras». 
¿Qué ocurre si el hilo lincal ha desaparecido en 
confusión plural de diseños rivales? ¿Qué hacersi last 
dencias próximas no logran ya alcanzar una similicud 
estilística superficial, como hicieron en los años ses 
Entonces no debe examinarse la apariencia externa, sí 
los conceptos subyacentes a ésta. Lo que con frecue 
sc ha anunciado como el fin de la vanguardia e incluso 
de la historia del arte señala básicamente c) final deun 
estilo global propio de una época. Quizá la edad conte 
poránea comienza en el punto en que el estilo dejade 
la marca de un período. Ésto ocurre en los años sex 
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Ello no significa que no exista un desaflo clave, sino 
que aparecen múluples respuestas opuestas. En los años 
seenta, los artistas criticaron el mundo mediático eilu- 
sorio en el que el simulacro de Baudrillard recmplazó la 
realidad primaria y tangible, En cambio, la escultura 
ofrece una experiencia directa. Múltiples aspectos escul- 
tóricos se concentran en los objetos y en 3u rastro como 
medio de definir el cuerpo y su orientación básica en un 
espacio dererminado. Es precisamente ahí donde encon- 
tramos un denominador común para vías tan diversas 
como la escultura arquitectónica y los anillos anuales en 
crecimiento constante, un denominador que nos leva 
del objeto al ready-made o a las huellas de la memoña. 

Un denominador que deviene el corazón de una posi- 
ción dialéctica enfrentada a la década precedente. 

La presencia del mundo mediático también empezó 
adejarse notar. Durante los años ochenta, la nueva escul- 
mrarenunció a la experiencia física directa. En cambio, 
larepresentación, la itustración y la ficción se convirtie- 
conen estrategias clave de la presentación. El teatro, las 
maquetas arquitectónicas, la escimolación de sicuaciones 
de museo y las vitrinas marcaron las pautas. Inesperada- 
mente, se permitió una escultura caprichosa, literaria, 
simbólica, narrativa e incluso anecdótica. Lo que la mo- 
dernidad clásica había considerado perjudicial para la 
autonomía de la esculrusa se convirtió ahora en una cuali- 
dad independiente de ésta. Esta tendencia evolucionó en 
losposmodernas años noventa. Con el reciclaje de 
rady-rnade y de objetos encontrados, la presentación se 
convirció en la razón de ser que dotaba de significado a 
losubjetos, confiriéndoles carisma y significado. 

Tras la intensificación de ejercicios de percepción 
individual, ¿rerrocedió el arte de los ochenta ante la 


evolución histórico-social? Tras la era del arte povera, 
¿regresó la escultura al campo de la memoria y los 
recuerdos? Tras el mito de la autonomía y de la 2uto- 
rreferencialidad del médium, ¿ganó la esculcura influen- 
cia social? ¿Desarrolló modelos críticos para la acción 
social? Y, si lo hizo, ¿formaban esos modelos parte de la 
crítica social y del discurso filosófico dotado de cierta 
indiferencia irónica? ¿O fueron sólo artistas como Hans 
Haacke, Ilya Kabakow, Hatm Sreinbach, Robert Longo y 
Olaf Merzel quienes trataron aspectos políticos? 


Arquitectura, escultura y formas de acción 

En 1978, Robert Morris señaló que las galerías de paredes 
blancas podían comprenderse de un solo golpe de vista y 
que eran equivalentes al minimalismo en tanto que eran 
anciespaciales y no espaciales en términos de experiencia, 
En susinstalaciones, Morris corrigió efectivamente este 
obstáculo. En el Louisiana Museum, Copenhague, llenó 
la galería de grandes vigas entre las que intercaló espejos 
para crear Un espacio tan complejo que se convertía en 
un desafío laberíntico y fragmentado para la capacidad 
de orientación y de percepción del espectador. 

Morris demostró qué era lo que la generación más 
joven rechazaba: la estereomerría pura, el espacio anóni- 
mo y la absorción de la institución del Árre que repre- 
sentaba el cubo blanco, Así mismo, presentó espacios 
cargados de psicología, de modelos de comportamiento 
específicos, de recuerdos y de alusiones a la vida diaria. 
Lugares «interesantes» que profundizan en el concepto 
de Smirhson de la especificidad espacial, creando una 
transición del paisaje a la arquitectura. El espacio no de- 
riva ya de la disolución y la fragmentación cristalina del 
volumen, como en la obra de los constructivistas, ni se 
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Alice Aycock 

Los 4ngeles siguen accionando las 
ruedas del universo, 

Parre 1, 1978 

Madera; 700x700 x 500 cra (corre) 
Realizado para el Sredelijk Museum 
de Amsterdam (desmontado) 


«Las obras son una ¡dntesis Me dan 
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ALICE A1COCTK 


George Trakas 

Transler Station, 1978 

Madera y acero 

Toronto, Art Gallery of Toronto 


Micha Udman 

Sila de nera, 1933 

Piedra caliza; 280 x 280 x 400 cm 
Tel Hai, Contemporary Art 
Mecong 


Gordon Ma1ta-Clark 

Office Baroque, 1977 

Secciones iransversales de un edif- 
co cn demolición 

Amsterdam, 1 CC 


equilibra con el volumen, como en el minimalismo; no es 
idea) ni abseracto, sino que funciona de acuerdo a con- 
ceptos elementales de nuestro entorno arquitectónico y 
nawral. En definitiva, es lo que Christian Norberg-Scbulz 
ha descrito como un «espacio existencial» en el que vivi- 
mos y nos movemos. Á partir de esta base, es posible 
definir muchas esculturas en relación a categorías como 
camino y dirección, lugar y centro, campo y era, dentro y 
fuera, en lugar de urilizar conceptos tan rradicionales 
como material, masa, volumen, composición y riumo. 
Ciertas influencias de los años sesenta y setenta si- 
guen siendo evidentes, Los Pasillos de Nauman estudian 
la percepción entre la irritación y la vacilante seguridad 
en uno mismo. Serra eleva las propiedades psicofísicas 
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de un espacio hasta converurlas en vna amenaza. Las f 
Peregrinaciones de Long siguen la idea de camino al pk ' 
de la lerra, del mismo modo que sus círculos de piedia 
definen los arquetipos espaciales. Los precursores del 
siglo xx van desde las esculturas de Ciudad-cuadradoy 
los Juegos de mesa realizados por Giacometti en los años 
treinta hasta los Playgrounds y Playmountaras de Nogudi 
En la actualidad, artistas tan distintos como Alice Aye 
Claus Bury, Richard Fleischner, Dani Karavan, Per Ku 
keby, Mary Miss, Walter Pichler, Geofge Trakas y Mide. 
Ullman discñan construcciones y espacios escultóricos 
como espacios de refugio o de perturbación psicolísic 
Sus pasillos, túneles, laberintos, torres, pozos, puents" 
pilares influyen sobre nuestro comportamiento llegand” 
a provocar una clauscrofobia sin escapatoria. . 
En Europa, el artista austríaco Pichler fue uno delo 
pioneras con sus conceptos de construcción subieráne: 
excavaciones cargadas de mrros y arquitecturas riruales 
realizadas en la población de San Martín,en sui 
En Estados Unidos, se experimentó un renacimientode 
formas espaciales que vinculan efectos idiosincrásicos 
con símbolos universales, como el laberinto. Const 
de las analogías lirerarias en la obra de Jorge Luis Bo 
Ocravio Paz y Lawrence Durrell, Alice Aycock (pág, yál 
construyó laberintos y «Meta-aparatos» arquiceció 
como metáforas de la desorientación de la vida modi 
George Trakas (£. arriba) dramaciza los espaciosext 
riores con sus puentes, pilares y concrastes de material 
de los que se sirve para analizar la percepción física yh . 
experiencia de caminar. El artista israelí Karavan combi 
na en su Homenaje a Walter Benjamin (pág. $44) un pom 
de acero siruado sobre un precipicio con una vista al 
remolinos de agua y el horizonte. Para su compl 
Micha Ullman, la Silla de sierra (f. abajo izquierda) es ur 
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lórmula concisa de referirse al cuerpo, la excavación, la 
acupación, la observación y el refugio: un lugar simbólico 
cuya inestabilidad refleja también una situación política. 
Las esculturas inviran a) espectador a convertirse en 
usuario y protagonista que, en palabras de Merleau-Pon- 
1y ño permite que el espacio le afecte pasivamente, sino 
quelo absorbe y descubre su significado intrínseco. El es- 
prurador debe experimentar el espacio, carninando por él, 
tocándolo. F. E. Walther precisó este punto en los años 
sesenta con sus conceptos de «instrucciones de uso» y 
wampos de uso», sin 2plicar su fenomenología fundamen- 
tal del cuerpo a extremos arquitectónicos ni psicofísicos, 
Ovos artistas practicaron la escultura como crítica 
arquitectónica. Gordon Marra-Clark (pág. s62 abajo 
derecha) abrió edificios demolidos mediante secciones 
tansversales gue representan cl gran avance de las nucvas 
formas de comunicación para una sociedad modificada 
ymás abierta. El japonés Tadashi Kawamata (f. derecha) 
wiliza espirales de madera para criticar tanto la arquitec- 
mara, €l arte y la ciudad, como la categorización y sectori- 
zación de la cultura y de las estructuras de poder político 
imperantes, críticas que Marra-Clark habría suscrito. 
Magdalena Jerelová (Í. arriba), artisca originaria de 
Praga que se instalará en Alemania en 1988, fuerza sus gi- 
santescas escaleras, mesas y sillas de madera en espacios 
diminutos. En Viena, abrió una pared con una máquina 
derrorzar y, mediante contro! por ordenador, condensó 
laluz que fluía a través del espacio hacía la sala contigua. 
Enel extremo opuesro a la forma deconstructivista de 
etica arquitectónica, encontramos artistas como 
Gerhard Merz, que dora la escultura arquitectónica de 


pro porcianes ideales y belleza pura, o el escultor danés 
Kirkeby, cuyas estrucruras de ladrillo son versiones de 
los anuguos cemplos y de la tradición górica de su país. 
La transición a la generación posterior la marca en los 
ochenta el grupo Biiro Berlin, constituido en torno a Ra- 
mund Kummer y Hermann Pirz. La conexión entre lugar 
e intervención se agudiza. La intervención se destina a 
lugares no relacionados con el arte, como Fábricas y esta- 
ciones ferroviarias, espacios que son infilurados, interpre- 
tados y desarrollados en el plano artístico. A finales de los 
setenta, Bogomir Ecker colocó en las calles de París y 
Dússeldorf objeros discretos, como un buzón en desuso y 
una visionadora. Norbert Rademacher desarrolló esta vía 


EL DELTA DE LA CONTEMPORANEIDAD 563 


«La madera contiene todos los ele- 
mentos de ongen, Owonaaito y 
NEmpo.s 

MAGDALENA JETELOVÁ 


Magdalena Jetelová 

El otro lado de la silla, 1987 
Madera: aprox. 385 x 700 x 3OO Ef 
Aquisgán, Ludwig Forum fir 
Inteenanonale Kunst 


Tadashí Kawamata 

Proyecto de iplesia destruida. 1987 
Madera; 10x 12 x 20m 

Kassel, Garnisonskirche 


(Docurventa VIII, 1987) 


cd 
Thomas Schiite 
Hielo, 1987 
Hormigón, yeso y otros marerlales; 
diámetro máximo: 664 cm; 
altura máxuma: 526 cm 
Kassel. Documenta VII (1987) 
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Siah Armajani 

Sala de lectura Sacco y Vanzera 
n*2, 1987-1988 

Acero, ladrillo, alurninio, madera 
y pintura, dimensiones diversas 
Cambridge (MA), Lust Visusl Ares 
Center, M.T (desmontada) 


con sus intervenciones sutiles entre la esfera privada y la 
pública, En vez de exposiciones, «situaciones» temporales 
y locales nos conducen a la década siguiente, 


Mobiliario y maqueras 

El cambio de enfoque se aprecia claramence en la diferen- 
cía entre Jas muestras de arte «Documenta Vl», de 1977 y 
«Documenta VI)», celebrada diez añosdespués. En 1977, 
el complejo de torres de Aycock, con sus plataformas, es- 
caleras y trampillas fue construido en el parque Auerpark 
de Kassel. Se tsaraba de una ilustración topográfica de Ja 
casa situada entre una bodega y un granero. Junto al 
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complejo, una pasarela de acero, obra de Trakas, condue 
al interior del parque. En ángulo recto, había un puent 
de madera. Las subidas y bajadas, los avances rápidosds 
espectador impulsados por la perspoctiva, el staccatode 
pasos apresurados y la experiencia sutil del cuerpo endl 
espacio son típicos de la escultura de los años setenta. 
En 1987, Thomas Schútte (f. izquierda) colocó supe 
bellón de Hielo con forma de cubo en el borde del mí 
mo parque. En un lateral, Heinrich Brummack colod 
divertidos baldaquines en forma de tienda. En medio 
habla un diván circular obra de Score Burtun, en ella 
¡or del cual crecían plancas. Junto al invernadero se 
encontraba la Silla-sedán creada por Klaus Kumrowde 
manera imaginativa y en perspectiva. Dentro del inve 
nadero se hallaba la paráfrasis decorativa de puertas, 
ventanas, escaleras y plantas realizada por Armajani.É 
conjunto era un complejo lúdico y narrativo destinado 
bien a un uso práctico o a una funcionalidad sugerida 
irónicamente. En el pabellón de Schúwe se vendían 
helados y cafés. En lugar de aborda: la experiencia fur 
damental de ego o de la orientación en el espacio, la 
escultura adoptaba un aspecto más funcional. En ese 
sentido, estrechaba la fisura entre escultura y edificio, 
entre mobiliario y decoración. Si ello anunciabg el ink 
de una utopía social y la salida de la corre de marfil deh 
autonomía artística, sigue siendo una cuestión abiena 
Armajani y Burton conciben sus construccionesy 
esculturas mobiliarias en este sentido. Armajani llega? 
mencionar las visiones utópicas de artistas revolucion: 
nos rusos como El Lissiezky y Klucts, así corno la arqué 
tectura «progresista» norteamericana de finales dels 
glo xvnt. Su Diccionario de la consrucción afsla, en más 
de doscientas maquetas, elementos como la pared, el 
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techo, la ventana, la escalera, el armario y la chimenea, 
losudeconstruyc» y los recompone de acuerdo a reglas 
formales. Desde 1967 se ha dedicado a diseñar puentes, 
casas y salas de lectura (pág. 564 abajo), jardines de lec- 
tura y para picnics. Al hacerlo, ha establecido nuevos 
parámetros para el arte público que, para Armajani, 
significa un arte comunicarivo y funcional. 

El pionero de esta escultura mobiliaria es Richard 


el ambiente y el diseño de mobiliario» buscan la uxilidad 
ni ejercitan una crírica del conocimienro. Susana Solano 
(C abajo) se sitúa enerc las tradiciones californtanas de la 
escultura de acero y la generación más joven. Superficies 
compactas emesgen frente a cuadrícula y barras que 
permiten la penerración en los espacios y numerosas 
correlaciones. Sus objetos recuerdan a camas, mesas, 
escalones o puertas, pero también a paisajes, lo cual 
incentiva el poder asociacivo, La suya es la contribución 
española más imporranre al arte desde Chillida. 

Los vientos de cambio también barricron el mundo 
de la escultura alemana en los años sesenta. Mienrras 
que la «sed de imágenes» llevó a los pintores-escultores 
Baselitz y Lúperrz a crear figuras de madera de gran ex- 
presividad, una cierta inclinación hacía el icono condujo 
a la generación posterior a ellos a producir maquetas 
rígidas, simplificadas y de una narrativa elocuente. Estos 
arústas procedían de la escuela de arte de Dusseldorf 
(Schúrre, Reinhard Mucha, Karharina Fritsch, Ludger 
Gerdes, olígang Luy, Ecker, Harald Klingelhóller, 
Thomas Virnich) de Berlín (Hermann Pirz), de Ham- 
burgo (Klaus Kurnrow) y de Múnich (Stephan Huber y 
Albeet Hien), La denominación general «maqueta» 
puede llevar a malinterpretaciones, ya que no se tyata de 
«maquetas» destinadas a serconstruidas a gran escala. A 
diferencia de lo que sucede en arquitectura, no designan 
un campo de acción, sino un campo de imaginación. 
Escimalan nuestra imaginación en una zona intermedia 
por la que fluyen actitudes, recuerdos, asociaciones y 
proyecciones. Estas maquetas alientan la reflexión. 

La creencia tal vez ¡nocenze de Armajani en un reror- 
no a los valores sociales mediante la introducción de la 
escultura en el mundo pragmárico queda truncada por la 
ficción escéptica eirónica de su obra. Para ello, estos ar- 
ústas se sirven de medios reróricos tradicionales, Stephan 
Schmidi-Wulten ha demostrado que el principio meront- 
mico de la parte por el todo sobrepasa otras figuras, como 
la meráfora y la alegoría. En su obra, una lámpara de araña 
representa el lujo y la riqueza, una carrenilla, el erabajo y el 


Arschwager (£. arriba). En los años cincuenta y sesenta, 
esteartista dirigió una carpintería en la quese diseñaban 
piezas de mobiliario a medida. Desde 1962, cada pieza 
de mobiliario se considera una escultura independiente. 
Entre ellas se cuentan mesas, bancos, espejos y puerras 
deconglomerado y formica, de todos los colores y for- 
mas imaginables. Estas piezas oscilan entre realidad e 
ilusión y consituyen ideas tangibles a partir de las cuales 
revaluar los hábitos de visión establecidos. Así, Ártsch- 
wager vincula la critica del conocimiento de Jasper 
Johnsal frío estilo posmodernista del arre objerua) 

Na todos los artistas que trabajan en el seno de lo 
que Armin Zweitc ha descrito como «el amplio marco re- 
ferencial entre el objeto libre. la maqueta arquitecrónica, B- 
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Richard Artchorager 
Silla, 1966 

Formica: 1581 x 46 x 77 cm 
Premamente en la Colección 
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Pervigales Popinaz, 1986 
Iierro, 103 x 342 x. 105 cra 
Kassel, Documenta VI! (1987) 
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esfuerzo, ambos vagamente asociados a la sociedad 
leudal y capitalista. Los megáfonos y sonotones rojos de 
Ecker representan sistemas de comunicación globales, 
al tiempo quelos debilitan mediante su construcción Y 
blemente simple. Hien uribiza barcos en miniatura nat 
Íragados en arena y aviones hundidos en agua para 
demostrar la naturaleza hipócrita del progreso de la 
zación. Schútre fue el primero en presentar, en los años 
ochenta, «maquetas» con contenido crítico, frentealos 
estudios preliminares, Su arrevidas instalaciones esceno: 
gráficas, diseños arquitectónicos y monumentos unenki 
funcionalidad práctica con el rigor y la autonomia. Con 
todo, el concepto de «maqueta» no es de aplicación par 
todos los escultores de esta generación. 

Remhard Mucha apila, ladea y gira piezas de mobi 
hlacio encontradas para crear simbolos visuales ladea 
de trenes, aviones y ferias. motivos que recuerdan asu 
infancia en los años cincuenta. El fieltro (un marerial 
decorativo) y el linóleo (para viviendas sociales) indi 
su insulsa juventud burguesa. No obstante, Mucha 
consigue un balance de arre parejo a) de una actuación 
en escenario. Mucha reflexiona sobre el principio deki 
presentación, el museo y la galería como ningún otro 
artista. Una silla aguanta una base, que a su vez aguan 
una silla: la relación entre la base y la obra difícilmente 
podría invertirse y expresarse de manera más elegante, 
A] contrario que Mucha, Thomar Virnich destruye y 
murila sus objetos encontrados: una casa de muñeca, 
un estuche de contrabajo, una barca podrida encon 
en las riberas del Asno (f. abajo izquierda). Virnich des 
manrela estos objetos, los utiliza zomo molde y les pro 
porciona un orden nuevo y aparentemente provisional 
Se trata de una concepción abierta y lúdica del objer 
trouvé, que Virnich entiende como expresión de lali 
tad humana a la manera de Friedrich von Schiller. 

Felix Droese y Olaf Merzeb son dos moralistas € 
obra se aleja de esta especulación artística. Droese es 
mordialmente un pintor, si bien su enorme Casa de 
desarmamentoexpuesta en la Bienaj de Venecia de 198) 
es una obra capital que refleja un profundo sentido de 
responsabilidad artística: «El arre no es una cuestión 
de eso, sino de verdad, del futuro de la humanidad» 
En el clima crítico de Berlín, Metzel (f. abajo derecha) 
se aparta del aspecto existencial para concentrarseen 
especificamente político. Entre sus temas destacan: li 
cultura del ocio, el consumismo, el racismo, la vialen 
de Estado, la violencia popular, la tecnología y las m 
de comunicación. Metzel no se deja llevar por la pasi 
que infunde la obra de Droese, sino por una rabia tc 
la injusticia del sistema. Metzel canaliza esta rabía en 
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Thomas Virnich Olal Met zel 

Amerigo Vespucci en la Scala, B.4 TOÉL, 1987 

1987-1988 Bartcras de seguridad, cartos 
Madera, plomo, aluminio, acia y de compra y piedras; ahun 
pintura; 400 elementos, aprox som?  2prox. 900 cm 

Aquisgrám, Lodwig Forusn far Berlín, Karfursrendamm 
Internacionale Kunst (Skulpture Boulevard 1987) 
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estrategia precisa, destructiva y arrugada formalmente, 
Sus precisas intervenciones agresivas en la esfera pública 
son raros ejemplos de un complejo arte político alemán. 
La exploración simultánea de aspectos fundamenta- 
les del lenguaje escultórico queda patente en dos gene- 
naciones de escultores de acero, representadas pos Erich 
Hauser y Thomas Lenk, así como por la generación avás 
joven: Joachim Bandau, Ansgar Nierhoft, Heinz-Gúnther 
Prager, James Reineking, Edgar Gutbub y Wilfried 
Hagebólling. Hauser uríliza segmentos curvados y cons- 
imucciones con tubos, mientras que Lenk emplea estra- 
tificaciones de placas en el espacio. Las esculruras de 
Bandau se despliegan entre la reducción cercanz al 
bloque, los problemas de caparazón y núcleo y las referen- 
diasexpresivas a bunkers y fortalezas. Las estereometrías 
cambiantes y los pliegues de Nierhoff presentan afinida- 
descon ciertos aspectos del process art. Prager (f. derecha) 
desarrolla sus esculturas en forma de cruz y de cuadrado 
apartir de un sistema formal basado en mádulos de es- 
cala antropométricos. Rejneking, Gutbub y Hagebólling 
aplican sincaxis rigurosas a secciones planas. Á parur de 
aquí se constata una autonomía plástica cuya impronta 
seaprecia, principalmente, en las ciudades alemanas. 


Huellas de la memoria 

En los años serenta había surgido una vanguardia más asi- 
knciosa». La excroversión de los años sesenta estuvo sepgul- 
daporuna introversión. La reconserucción y la documen- 
ración reemplazaron a un arte testigo de su época. Beuys, 
Énenne- Martin, el nouveau réalisme y el arte pavera ha- 
dian anunciado ya esta nueva vanguardia, No obstante, la 
sutil experiencia del Ya filtrada por el mundo exterior apa- 
reció como algo nuevo, una experiencia que se escindió 

de lasociología del objeto de Arman y se mantuvo a una 
distancia prudencial de las proclamas culturales y revolu- 
cionarias del arte povera. Pueden encontrarse, en cambio, 
iquivalentes de la autointerrogación por medio de los ob- 
jetos del nouveau roman y en los poemas de Francois 
Ponge. El crítico Gúnther Merken trazó la línea de obser- 
vación. Fue él también quien acuñó el término Sprtrenst- 
dherung o «huellas de la memoria» en este contexto. Á 
pesar de la perrinencia del concepto, existia también la 
cuestión de las huellas hicucias y de su reconstrucción en 
forma de maqueta—espectro que iba desde Nikobaus Lang 
¿Anne y Patrick Poirier pasando por Christian Boltans- 
ki.Sin cmbargo, los elementos que pueden considerarse 
como pruebas o huellas difieren enormemente e inclu- 
yen objeros, forografías, vídeos, dibujos y rextos. 

La presentación es también un aspecto artístico 1- 
portante. En este sentido, hallamos múluples paralelas 
entre los años setenta y los noventa. Las colecciones y 
museos influyen el comenido. La aparente objetividad 
del inventario, archivo o vitrina se estructura a partir de la 
cuesrión subjetiva y de un mimetismo pseudocientífico. 
Cuando Lang presenta las reliquias de las desaparecidas 
humanas Gótte —ropas, urensilios caseros, cartas, huesos 
deanimal, informes, mapas, fotos— en un arca (£. abajo), 
explora sus propios recuerdos de infancia y a sí mismo en 
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el contexto de lugar, tiempo, pasado, presente e Imagina- 
ción, Cuando Boltanska (pág. 568 y s.) utiliza fotos esco- 
lares, juguetes reconstruidos, armas de papel y otros obje- 
tos de terceras personas con el fin de recrear una infancia 
ficticia para sí mismo, se suma a la infancia media vivida 
como modelo sociológico o, para utilizar la terminología 
de los años serenra, como estructura sociológica. Sin em- 
bargo, la búsqueda del pasado también es la búsqueda de 


Nikolaus Lang 

Árca para las hermanas Gorte, 1973-1972 
Asca para grano, Compartimentos, obye- 
tos encontaados. textos, fotografías, 
Mapas: $0x Ox 87 cm 

Múnich, Stádtische Galerie 


im Lenbachhans 


567 


Heinz-Gunther Prager 

Cruz doble 14/89, 1989 

Aceto quemado; akuca. 130 cm, 
diámetio. 320 Cm 

Bonn, Ministerio de Asuntos 
Extetioces 


Christian Boltanski 

Sin Htulo, 1988 

Tres columnas de 28 cajas de pelrre, 
ares fotografías en blanco y nego 
enmarcadas y ses lámparas eléc. 
taicas con Cables; 235 x30x 23 cm. 
Colección pavada 


Nancy Graves 

Camellos YM, VI y VUL, 1968-1969 
Madera, acero, lona, poliuretano, 
prel de animal, cera, óleo; 

244X 2E24x1211,228x 366 x 122 y 28 x 
305x122 cm Ottawa, Narional Gal- 
Jery ol Canada 


uno mismo, La presentación a modo de museo y la racio- 
nalidad enciclopédica son herramientas de reabajo. Bol- 
tanski es el productor paradigmático de las «huellas de la 
memorias. Á sus vitrinas repletas de documentos de in- 
fancia siguen gigantescas marionetas iluminadas, proyec- 
ciones y sombras chinas de marionetas que, sobre una luz 
tamizada, realizan movimientos fugaces o bailes encanta- 
dores situados entre la vanidad y la nante Posteriormen- 
te, Boltanski documentó su infancia en con archivos, di- 
bujos y cajas apiladas a las que se podía acceder mediante 
corredores tenuemente iluminados. Fotografías de los 
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primeros años de escuela, la familia D., la clase del coles 
en Lyon y el club Mickey, entran en el anonimato potm 
dio de las leyes de promedios estadísricos. Los conte 
res del mundo ordenado ad ministra tivamente exting 
la individualidad. Un silencio depresivo funde archivos, 
estanterías y depósito hasta igualar el trauma del Holo- 
causto. Los archivos son monumentos a los muertos. 

Boltanski regresa con una persistencia casi obsesiva 
la casa de su infancia en el seno de una familia frances: 
de clase media y atea. Los arcos que su insaciable curiag 
dad hace trazar a Lang van desde su ciudad bávara nal 
situada cerca de Oberammergau hasta Japón y la Aust 
lia aborigen. En el seno de los coleccionistas de hudli 
de la memorta, Boltanski adopta un enfoque sociolópk 
y Lang, uno etnológico. Lang ahonda en su infancia], 
su Área para las hermanos Gótte, reúne una obra mayordé 
primer Spurensicherung. Lang regresa de una expedició 
de cuatro años a Australia con una Colección culsuralde 
armas y demás parafernalia de piedra, campos tramade 
de ocre sagrado de diversos tonos, inquietanres forma: 
ciones biseladas de dingos cazadores y canguros cazadi 
Aquí, las pruebas de la memoria constituyen una e 
ración deliberada del pensamiento mítico desde el 
punto de vista de la conciencia occidental, 

En 1971, Anne y Patrick Poirier (pág. 569 acriba) em 
piezan 2 convertir antiguos yacirmientos arqueológicas 
en poesía de maquetas. El eclecticismo y la imaginadé 
evocan desde la villa romana de Adrián hasta la arquitt 
tura revolucionaria de Claude-Nicolas Ledoux. Laos: 
curidad de la noche, el brillo del agua y los laberínticos 
pasillos traen a la memoria los «mitos, sueños y deseos 
una subconsciente colectivo». La célebre analogía fi 
diana de la arqueología y la psique, de las tuinas y la 
amnesia adopta la forma de una arquitectura fantástica 

En la misma época, el artista americano Charles 
monds (pág. 569 abajo) instala ciudades en miniamurad 
un «pequeño pueblo» ficticio en las brechas de los m 
en tuinas del Lower Eastside, sin referencia algunaala 
Antiguedad Clásica, pero con unas formas arquireción 
cas atemporales, orgánicas, espirales, axiales y en bloqu 
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tras las cuales yacen distintos sistemas sociales arcaicos y Christian Bolranski 


etapas de desarrollo matiarcales y parriarcales. Las huel Viena 97 
y de do Ñ Varios matenales; 20x122x 2 cm 
lisde la memoria ficticia representan así una utopía Colección privada 


regresiva recortada sobre cl horizonte de Nueva York. 

En cambio, Nancy Graves (pág. 568 abajo) adopta un 
enfoque más científico ante la pre y la protohistoria, si 
bien sus reconstrucciones surgen como esculturas abs- 
actas, a pesar de su realismo aparente. En la búsqueda 
porasegurar «as huellas de la memoria» ofrece desde las 
imprestones fantasmales de Dororhee von Windheim a 
las series de objetos encontrados cargados de historia de 
Ratfael Rhcinsberg. En un marco más amplio, también 
incluye las cadenas hipercróficas de Ánna Oppermana, 
cadenas asociativas en forma de conjuntos copiosos de fo- 
rografías y objetos. ¿Es posible incluir también la singular 
obra de Christiane Móbus? ¿Es posible considerar sus yux- 
posiciones metafóricas de, por ejemplo, peces y cristales, 
ocuervos y piedras, como un «orden asocsativo» a la mane- 
tade Novalis? ¿Pueden considesarse metáforas del desli- 
miento o cl vuclo que sugieren la partida y el viaje en un 
contexto de nostalgia de lugares remotos y del hogar? 

Otros artistas, como los franceses Jean Le Gac, Didier 
Bay y Paul -Armand Gerce, se han distanciado de la histo- 
rade laescultura. En cambio, Jochen Gerz, el escéptico 
que duda tanto de la concreción y de la comunicación 
como el propio Bol tanska, ha entrado cada vez más en el 
campo del discurso de los monumentos y de la memoria, 
acometiendo una de las funciones esenciales de la escul- 
murade los años ochenta o noventa. Por ser un artista 
«conceptual», un «escritor» que escribe libros contra la 
escritura de libros, es capaz de abrir, en su Monumento de 
Harburz (pág. 570arriba), una nueva ventana desde la que 
abservar el pasado traumático. La movilización contra «el 
liscismo, Ja guerra y la violencia» no cleva la memoria de 
los muertos, sino que confiere a los vivos una obligación 
moral. Estc monumento añade un nuevo paradigma al 
discurso, al estudiar la manera en que el pueblo asimila la (1 
memoria y no la mernoria en sí misma, Ál mismo tícmpo, , 
marca el punto de ruptura de los monumentos y la 
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Anar y Patrick Poírice 

Auséc, Black Ciry (Ciudad negra) 
1975-19:6 

Cubón, corcho, fregadero: 
APTOX, 1000 x $50 cm 

Colonia, Muscam Ludwig, 


Abajo. 

Chaxles Simonds 

Vivienda, 1975 

Ladrillo, madera, arena 
Nueva York, Queens, sobre el 
tejado del edificio MS UL 


y 


Esther y Jochen Gerz 
Monumento de Hacburg conrra 
el fascismo, 1986 
Harmburgo-Harbusg, 1986 


La estela de Hamburgo documen- 
tada en vacias fases de <umersón 
hasta desaparecer por completo 
bajo el suclo (úlima foto) 


Bertrand Lavier 

«sig», 1986 

Yeso y metal: 104 x80x 8r cr 
Paris, Galerie Durand -Desserr 


monumenialidad, y se alza COMO uN ANUOIONUNENLO QUE 
se autodestruye mediante la desaparición. La estela invi- 
sible nos devuelve la carga de la memoria. De nuevo, la 
impronta de la memoria hace mella en cada individuo. 


Reciclaje y ready-made 
En 1914, Duchamp colocó un Escurridor de botellas sobre 
un pedesral, elevando con ello la cuestión sobre cuáles 
son las condiciones de creación del arte. Planteó así una 
cuestión crucial que parecía conllevar la respuesta me- 
quivoca de que e) arte no es más que la contemplación 
consensuada del arte. Sin embargo, ni la pregunta ni la 
respuesta han hallado descanso a lo largo del siglo xx. 
Su ambivalencia ¿ntrínseca es uno de los estímulos más 
productivos del arre moderno. En la actualidad siguen 
realizándose intentos por burlar a Duchamp para imbuir 
al ready-made de una nueva significación. 

En los años sesenta, el ensamblaje y la acumulación 


" ampliaron los horizontes del objes trouvé, que entró así en 


una nueva fase, la de la «aventura del objeto». En palabras 
de Pierre Restany, el objeto desarrolló una «dependencia 
total de las instituciones del museo y del comentario». La 
exhibición en museos de objeros de producción en serie 
los eleva al nivel de obra de arte. Sin embargo, artistas ob- 
¡eruales como el francés Bertrand Lavier y el norteamerica 
no Haim Steinbach wansforman la cuestión de Duchamp. 
Bertrand Lavier (f. abajo) juega al juego clásico del arte 
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objecual en el que la yuxtaposición de dos citas genera 
una sentencia poética nueva. Un radiador en un arman 
de oficina se convierte en una escultura que irradia 
en un feuiche compuesto de objetos cotidianos, en una 
escultura dotada de intensidad plástica y de singulandal 
Cuanto más fuerte es la transformación, más brillantea 
la ironía. Así, la respuesta de Lavier es que el arte maced 
la concentración fisionómica y expresiva inherenreal pi 
pio objeto. Sus precursores son el Escurnddor de botela 
Duchamp y la Cabeza de sorode Picasso (pág. 479), 0 
a parir de un sillín y un manillar de biciclera. 

Haim Steimbach (pág. 571 arriba) invierte la filosofia 
del padre fundador, sustituyendo cl enfoque desapasio 
nado de Duchamp por una estrategia que permite dh 
jeto transmitir todo su poder sociocultural de expre 
Volvemos 2 encontrar aquí el importante principio del 
meronjmia: una extremidad artificial o un collarsobr 
un cuello de terciopelo representan el cuerpo entero, dé 
mismo modo que un orinal de niños o un escritorio 
escolar sugieren la limpieza obligada, la obedienciayh 
represión. Al colocar los objetos unos junto a otrosén 
una estantería fabricada a mano, Sreinbach confiereal 
objeto de producción en seric una fuefte posición com 
obra de arte. AJ dejar hablar a los objetos, traMsformad 
ready-made de Duchamp en un teatro mudo del objet, 
cargado de una mordaz crítica social. 

Lo mismo puede decirse de los aready-rmade social 
tas» de Mike KeJley (Momas Keller), compuestos de 
animales y muñecas, mediante un formaco multimedia 
revelan los hábitos sexistas del juego, los mitos de lam 
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cotidiana norteamericana y el mecanismo de la repre- 
sión infantil (É. abajo derecha). Estos juguetes sirven de 
modelo ideológico: blandos y surnisos, son tal como los 
padres esperan que sean sus hijos, aunque para ello haya 
que pagar el precio de la represión. 

La antipoda estadounidense de Seeimbach es Jeff 
Koons (f. abajo izquierda). Existen diversas opiniones 
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enfrentadas sobre el peso crítico de su obra y sobre sí sus 
conejitos, cerditos y Cicciolinas (Hona Staller), conge- 
lados corno Ídolos en acero inoxidable, porcelana fina 

y vidrio veneciano decorativo, representan una trascen- 


dencia real o son una simple variación de lo que retratan. 


¿Implican una codificación doble del simulacro o una 
mera réplica? ¿Revela la presentación elegante del cliché 
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«Soy comsciente de que, en muchas 
maneras, las distinciones aciuales 
entre una elite frente a una audien- 
cia más general empezar: a difu- 
minarye. Un factor de muelamiento 
nchia doy en el modo de producción, 
pansmitiendo la ilusión de una 
libertad comparuda, de una sola 
auchencra. Es ste tipo de dinánuca 
el que me interesa y el que intento 
tratar em mi obra » 

Hatm STLINBACH 


Haira Stcinbach 

Sin título (bastones, juego de chi- 
menea) n.2 1, 1987 

Estanterla de madera recubrerra 
con láminas de cromo y Jarón, aJu- 
minso, plástico y bastones 

de caucho y plásaco; quepos de chi- 
Menea, 157 $: 229 x 67 cm 
Colecc:ón FER 


Creo que el gusto es algo $m1 1mpor- 
tancia Mi obra intenta presentarse 
convo desuwnparada, obligando al 


especiador a querer abrazarla » 
Jarsf KooNs 

Jeff Koons 

Panreca Roxa, 1988 

Porcelana; 10411 921x483 cm 

Colección privada 

Mike Kelley 


Esiral Star n * 1, 1989 
Peluche, 80 x 30 x 152 cm 
Estados Unidas, Colección de 
Mr y Mts Melvin J. Estan 


Arriba Tony Cragg 

Capa intecmedia, 1984 
Elementos de madera, long;- 
tud: aprox 600 cm 

Colon:a, Kolnischer 
Kunsiverein 


Centso. Bill Woodraw 
Polla violonchelo, 1983 

Dos capós de coche; 

150 x 300 x 1.300 CM 
Londres, Colección Saarchi 
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Abajo. Anthony Gormley 

Padres e hujos, dioses y artistas, 
MONUMETICOS y Juguetes. 1985-1986 
Plomo, fibra de video, aire, yeso: 
258x681 48cM, 103x355 25'4 COI 
Colección privada 


las maquinaciones del mercado artístico? Todos estos 
temas son objeto de debate. Como estrella mediática 
que introdujo la iconografía de lo huschen la escultura, 
con o sin fisuras y ambivalencias, Koons es una figura 
de su riempo, un artista que emergió con la explosión 
artística que se prolongó hasta Anales de los ochenta, 


Jóvenes artistas británicos 
En las islas británicas ha nacido un centro de gravedad 
independiente. En ellas, una acentuada conciencia 
artística crítica ha visto surgir a un grupo de «jóvenes 
escultores» posteriores a la «nueva generación» de la 
escuela de Caro. Gracias a la financiación pública y 

a exposiciones conjuntas, presentan, como los «maque 
tistas» alemanes, una rendencia figurativa particular. 
embargo, la preferencia inglesa por el empirismo ha col 
ducido a una derivación inducriva 

y directa de la figuración a partir de los materiales y 
objeros específicos. El resultado es una forma de eng 
blaje lleno de sutilidad y humor, 

Tony Cragg (f. arriba) fue cl encargado de abrir la bi 
cha. Como profesor en la academia de arte de Dússel- 
dorf, ha exportado ciertos elementos de este enfoquez 
Alemania. Desde 1976, Cragg ha recopilado artículos 
desechados y utilizados, bolsas de plástico y artículos 
hallados en la basura, a partir de los cuales ha creado ves 
siones de la bandera inglesa, la Union Jack, un subma- 
rino o un policía, todos ellos figuras totémicas de laer 
consumista. En los años ochenta amplió su repertorio 
con objetos caseros cotidianos. Cragg reforma estos db: 
jetos descartados para que desciendan por la rampa que 
los conducirá a su nueva existencia. Más tarde, recurrea 
técnicas tradicionales como el torno, la soldadura yl 
vaciado para crear sus obras monumentales sivuadasa 
medio camino entre los frascos de laboratorio y las mus 
ciones orgánicas, entre la industria y la naturaleza. 

Bill Woodrow (f. medio), Richard Wentworth y Al: 
son Wilding también utilizan utensilios caseros y dea 
cina y piezas y herramientas de automóviles para crea 
metáforas efectivas, aunque de guisa muy distinta. Los 
asombrosos caprichos visuales de Woodrow están rep 
tos de referencias y asociaciones: iras su humor agudos 
oculta un postulado moral subyacente. 

Los proyectos a gran escala de los escultores jóvens 
alejados de la corriente establecida recurren al lenguaje 
directo de la realidad. En 1993, Rachel Whiteread vació 
en hormigón las habitaciones de una casa en demolición 
del East End londinense (donde previamente había 
habitado). Las puertas, ventanas y paneles estructuran 
la superficie del bloque de hormigón, que se alza como 
un monumento a la suma de todos los recuerdos. 
Damien Hirst (pág. 573abajo) lleva la cita al punto de 
la monstruosidad con sus esculturas monumentales: 
un tiburón o media vaca nadan en enormes tanques 
de cristal llenos de formaldehído. ¿Significa esto que 
las galerías y las salas de exposición se están convirtiend 
en ferías y espectáculos de la noción actual de eternidad 
imputrefacta? 
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Pero no todos los jóvenes escultores británicos traba- 
jancon objetos encontrados y con la realidad directa. 
Richard Deacon combina curvas entrelazadas de sus es- 
culturas serradas, teladradas y soldadas con convergen- 
das internas y externas extraídas de los retnos de la teoría 
Ingúística, Anish Kapoor cubre la esculeura de pigmento 
puro para atraer la atención sobre lo que se presenta co- 
mo un vacio de profundidad infinita. Anthony Gormley 
(pág. 572 abajo) busca en el budismo la espiritualidad de 
luransición del nacimiento a la vida y a la muerte. 
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Intimidad y vida pública 

En 1974, en su polémico libro El declre del hombre público, 
Richard Sennear diagnosticó el fin de la vida pública y de- 
ploró la tiranía de la intimidad. Sin duda esta tendencia 
debró de ejercer cierta influencia sobre la esculrura, sien- 
do ésta el género de mayor exposición al público. ¿Confir- 
man jóvenes autores como Kik, Smith y Robert Gober las 
resis de Senner: sobre la Zertgerse vigente, al abordar la 
intimidad del cuerpo humano hasta la exclusión radical 
de todo lo demás? 


Kiki Smith moldea cuerpos, femeninos y masculinos, 
en bronce, cera, tela, arcilla o vidrio y dibuja sobre la su- 
perficie venas y arterias protuberantes. Sus esculturas 
mucstran signos de estrés, parto, posición fetal, huellas 
de sangre u orín y cadenas como si se tratase de algún fri- 
so floral ornamental. Los cuerpos están determinados 
biológicamente, si bien son capaces de elevarse al estatus 
de heroínas bíblicas (pág. 574 arriba). Gober murila el 
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Robert Longo 
Guerras corporativas, 


. Muros de influencia, 19382 


Mojcdes de aluminio soldados, 
nuadera lacada. dimenstones 
corales 17479 '$x122cm 
Previamente co la Colección 


Saarch». Lond res 


Damien Hiesi 

La imposibilidad física de la muerte 
en la mente de alguien vivo, 1991 
Instalación: wgrio, acero, sihicona, 
tibutón en solución con un 5% de 
formaldehrdo: 

234x640 1x 2134 cm 

Londres, Colección Saarchn 


lequierida 

Jonachan Borofsky 

Hombre con maroilo, 1981-1982 
Acero; alrura: 15m 

Franciori del Meno, Feria 


Kiki Smirh 

Sin título, 1990 

Cera, pigmentos; tamaño natural 
Cortesla de Pace Wildensicin, 
Nueva York 


Robert Gober 

Sta eltulo (pierna). 1990 

Madera, cora, algodón, piel, vello 
humano; yx 115x521 cm 
Colección privada 


cuerpo masculino, situándolo en el campo de batalla en 
el que se enfrentan su propia homosexualidad y las 
convenciones sociales. Partes del cuerpo (una pierna, un 
vientre) atraviesan la pared, con desagies incrustados en 
los muslos o nalgas a modo de úlcera. Son metáforas den- 
sas y arraigadas para el aislamiento, la exclusión y la 
expulsión. Gober representa el conflicco literalmente 
sobre su propio cuerpo (f. abajo). 

Sin embargo, ésa es sólo una cara de la moneda. En 
la otra cara, hemos sido testigos durante largos años de 
un regreso de la escultura (en el sentido más amplio de la 
palabra) a los dominios de la csítica y el discurso públicos 
y políticos, ya sea en el Hombre con marrillo de Jonachan 
Borofsky -gigantescos guardianes urbanos cuya silueta 
negra se recorta sobre el cielo a la entrada de la feria co- 
mercial de Francfort, entre otros lugares— (pág, 573 abajo 
izquierda), o en la crírica social postulada por Robert 
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Longo, Hans Haacke o llya Kabakov. Al crear susanú 
monumentos, Esther y Jochen Gerz han desarrollado 
un nuevo paradigma para el arre oficial. La noción de 
autonomía absoluta del arte, hipótesis moderna ent 
los sentidos, parece desvanecerse en una incercidum 
cada vez mayor a medida que avanza el fin de siglo. Ál 
mismo tiempo, se produce un solapamiento de varias 
generaciones. Mientras Smith y Gober crean su mon 
mento 2 la Zeregerst vigente, otros artistas de másedad 
contundan trabajando en la tradición de una modem 
crítica y emancipante. Esta vibrante yuxtaposición de 
tendencias contradictorias es caracrerística de losañ 
noventa. Longo (pág. 573 arriba), como Kienholz, es 
crítico fascinado del Amencan way of life. Longo sec 
en los éxtasis y horrores de la escena urbana posmo- 
deta, en la ausencia de leyes, en las guerras corporar 
en la lucha por el dinero y la supervivencia, enla car 
armamentística y en la engañifa de los medios de co 
nicación. Sus lienzos directos e implacables, a medio 
camino ente la forografía y la escultura, adopran ell 
guaje visual de la publicidad, de Hollywood, de la ci 
cia ficción y de los ordenadores y lo cargan de unac 
vehemente. La obra de Haacke, en cambio, sigue 
anclada en el elementalismo del arte Zero. De lo in 
nico alo orgánico, su obra conduce a «sistemas soc! 
en tiempo real». Apoyándose Inicialmente sobre lase 
cuestas realizadas a los visitantes de museos, demos 
posteriormente la toma encubierta de poder en el ter: 
reno cultural por parte de las grandes empresas, la 
pulación del arte por parte de la economía y las 
conexiones con los regímenes fascistas y dictaconales. 
Ilya Kabakov (pág. 575) insertó en el arte el tema de 
globalización ulterior a las décadas de dualismo Este- 
Oeste. Ello no quiere decir que su obra no se ubiqueen 
un lugar concreto; muy al contrario, hace referencia 
cita asus orígenes y su repertorio visual. Kabakoy veni 
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20ccidente desde Moscú en 1987, ha creado un monu- 
mento decallado a los úlrimos días del sisrerma soviérico. 
Susobras trazan la topografía completa de una sociedad, 
desde los amontonados Barrios de viviendas comunales 
hasta el emplazamiento permanenternenre inacabado en 
el que debía encontrarse el pabellón de propaganda roja. 
Kabakov va más allá que Kienholz a) crear «instalaciones» 
sin reflejos surrealiscas, que establecen sus propias leyes 
estéticas y su cotalidad a pactir del impacco visual, el 
contexo, el humor, las voces y los recuerdos. 

Á medida que avanza el fin de! siglo xx, rodo parece 
seguir abierto. ¿Ácasa na se tenía una visión más clara de 
hscosas en los años sesenra, setenta e incluso en los 
ochenea? El signo de los noventa es la falta de dirección. 
Algunos pueden prefenr ver en ello el patrón subyacente 
parauna era de posguerra. ¿Nos hallamos ante una pérdi- 
da de Ímpetu de la vanguardia? Si ello despierta senti- 
mientos de desoricntación, de resignación o de libertad 
depende en gran parte del punro de vista de cada uno. A 
mediados de los 2ñ0s setenta, el diseño artístico ha deja- 
do de avanzar paralelamente a otros diseños. Las tenden- 
dascolecuuvas o han alcanzado un punto muerto o se han 
devenido en el punro de la invisibilidad. El arte ha cesado 
deregenerarse a partir delas fisuras revolucionarias y de 
hsgrandes Incas evolutivas del pasado para beber de la 
fuente de cada obra personal. La palabra feriche «nuevo» 
pierde terreno —quizá sólo temporal mente— frente al tér- 
mino de «autenticidad». Allá donde se evidencia la falra 
de una fuerza conduccora de un movimiento generali- 
ado, la obra debe ser satisfactoria y suficiente por sí 
sola. En consecuencia, el «malestar estilístico» apte- 
cado por Werner Schmalenbach no sólo representa una 
pérdida, sino también una nueva oportunidad. 
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«Uno de los protagonistas más 11- 
poriantes de la obra de arte total es 
La luz. Literalmente. todo depende 
de la lue Sus funciones en la ami 
lación son sncrefblertente varudas, 
Sobrr todo. la luz ayuda « crear el 
vontexte y una atmósfera especial e 
DROVA e 

Iiya KabAROV 


Mya Kabakov 

NOMA o El circulo conceptual de 
Moscú.1993 

Técnica mixta, espacio circular: 
diámetro: 25 m,alruta: gm 
Hamburgo, Hamburger 
Kunsthalle 


Uya Kabakov 

Pabellón rojo, 1993 

Instalación; madera, altavoces. sis- 
tema musical, cintas, 

$00 x 920 x 460 cm 

Colonia, Museum Ludwg, 
Fundación Ludwig 
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«Toda desaparece» 
«Hay que ser rápido si uno quiere ver algo. Todo desa pa- 
rece.» Si Paul Cézanne viviera hoy en día vería confirma- 
dossus temores de manera alarmante. En la segunda 
mitad del siglo pasado, el desarrollo de los medios deri- 
vidos de la revolución industrial dejaba entrever las 
enormes repercusiones que stn lugar a dudas tendría 
sobre la producción artística tradicional. Áun así, la 
mayoría de los aficionados al arre ignoran el alcance 
de rales transformaciones, Estamos sentados sobre una 
montaña de artefactos acumulados a lo largo de milenios, 
ycontinuamos absortos en la labor de evaluarlos, orde- 
narlos y entenderlos. Mientras tanto, las ideas surgidas 
en nuestra época han ido envejeciendo. Muchos de los 
experimentos e innovaciones que tanto han ilustrado 
este siglo han caido en el olvido. Otros permanccen 
almacenados en archivos fotográficos y electrónicos, 
cuando no se han convertido en mitos, como en el caso 
delas acciones de Joseph Beuys. ¿Quién presenció su 
explicación de la pintura a una liebre muena (f derecha)? 
Los arristas han reaccionado ante la extraordinaria 
dinámica impuesta en este siglo por la sucesión de los 
conflicros bélicos y los principales avances científicos 
yrecnológicos. Han alterado Jas ideas aceptadas hasta 
¿hora sobre los cánones estéticos, poniendo a prueba 
suvigencia en la actualidad para después rechazarlas. 
Han adoptado los nuevos soportes técnicos, como son la 
fotografía, el cine, el vídeo y la informática, como medios 
decomunicación y de expresión creativa. Se adentran en 
losacruales sistemas de información electrónicos con el 
fa de exploras un espacio digiral con grandes expectatú- 
vasde fueuro. Contando con las limitaciones y posibt- 
lidades de los nuevos medios, los aristas perseveran en 
labúsqueda de respuestas creativas y críticas. 


yQuemad los museos!» 

Elsiglo xx apenas había cumplido dez años cuando un 
pequeño grupo de jóvenes artistas se propuso combatir 
dare con mayúscula con el fin de consagrarse a la trans- 
fomación del mundo real. Fascinados por las carreras 
decoches amás hermosas que la Victoria de Samorracia», 
sel fulgor de las lunas eléctricas», las avoraces estaciones» 
ylas «locomororas de amplias proporciones», los furu- 
tistas, «movidos por una fuerza compulsiva e incendía- 
tar, lanzaron al mundo su primer manifiesto con el fin 


de liberarle de la proliferación cancerosa de museos y 
bibliovecas. Los futuristas fueron los primeros en reco- 
nocer el rerraso de las bellas artes con respecto a la rea- 
lidad de la vida contemporánea, marcada por el impacto 
de los principales avances científicos y tecnológicos. 

Ni los medios (soportes) artisticos tradicionales m las 
condiciones generales parecian estar a la alrura de los re- 
tos que presaglaban el presente y el fururo. Los fururisras 
exponían en su manifiesto una formulación concreta a 
sus reivindicaciones provocativas de hacer tabnta rasa 
del pasado y «reconstruir el universo (futarista)». Antes 
incluso del comienzo de la Primera Guerra Mundial, 
se habían marcado como objetivos primordiales la bús- 
queda de 1emas y el desarrollo de formas de representa- 
ción relevantes en una época dominada por la industria 
pesada y la celeridad de la comunicación. 

En el manifiesto fundador publicado el 20 de febrero 
de 1909 y escrito por el mentor espiral del movimiento, 
Filippo Tommaso Marinerti, la tecnología de los boletines 
de información se erígía como modelo de una fuente de 
experiencia vital y venia a completar el concepto vitalista 
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Joseph Benys 

Wie man dem roten Hasen die 
Bilder clar: (Como se explican fas 
pininras a una hebre muerta), 1965 
Performance realizada en la imau- 
guración de la exposición 

a rgenden Srrang e lo. ona 
cuerda cualquiera. -0) en la 
Galerie Schmela, Dusseldorf, 

5 de nyviembre de 1965 


» Una Lebre com prende mucho 
ns que mschos hunianos con tu 
abstinado racionalormo .. Le exfolr 
qué que bastaba ron lanar la 
mirada en los cuadros para enlentoy 
lo que era realmente impoylara 
ellos, Sm disda, La bivbre reconoce 
niejor que el hombre la importantia 
de las direcriones » 

JosevH Briy! 


Nam fune Paik 

Volt2152, 1989 

Videotscultura; JO0Y 1003 51 Cm 
Cortesfa de Gajeñíe Beaubourg. Faris 


Jacques de la Villeg/é 
arrancando carteles en París, 1961 


Lurjo Fontana perforando un Lenzo 


vLa materia viva se revela en toda 
su esencia, al desdablarse en el spa- 
cro y el mempo y adoptar distentos 
grados de exisrencia en el proceso de 
transformación. Nosotros veivindi- 
camos la plora comprensión de los 
valores primarios de la exustencia » 
LuciO FONTANA 


de arté propugnado por Umberto Boccioni y Carlo Carra. 
En su manifiesto, /1 7arilismo (1921), Marinetu aboga por 
el «desarrollo y la intensificación de las comunicaciones», 
así como por el «acercamiento de la genre a las redes 
mediáricas», con el objetivo final de dotar de nuevo la 
existencia humana con valores humanistas. 

En 1933, Matineui y Pino Masnata propugnaton en 
LA RADÍA / Manifesto futurista un uso futurista de un 
nuevo medio de comunicación, la televisión, que consi- 
deraban «la síntesis perfecta de los sueños de sinestesia», 
denero de un proceso en el cual la radio no constituía 
sino una mera fase transitoria, «Actualmente, dispone- 
mos de una televisión con más de 50.000 puntos por 
cada imagen grande en la gran pantalla. En espera de la 
invención del teletaceo, el teleolfaco y el telegusto, noso- 
ros, los futuristas, nos proponemos perfeccionar la 
radiofonía con el fin de multiplicar por cien el genio crea- 
tivo de la raza traliana, además de poner fin al consagrado 
tormento del distanciamiento e imponer las palabras 
liberadas como su modo lógico y natural de expresión.» 


Gestos exalrados, violentas protestas y proyectos 
constructivos 

Exponer un orinal con su firma (Fuente; pág. 459) repre- 
sentaba para Marcel Duchamp un gesto cxaltado, a través 
del cual pretendía oponerse radicalmente a la creación 
individual y ala institución del arre. Ante las atrocidades 
y la absurdidad de la Primera Guerra Mundial y de sus 
repercusiones en materia de política social, los dadaísras 
reaccionaron protestando con violencia contra la belleza 
artificial del aytc museístico y el carácter filisteo del sis- 
tema. Sus actividades artíscicas se trasladaron del taller a 
las editoriales y los escenarios. Se dieron a conocer por 
medio de textos provocativos, caricaturas irónicas, esló- 
ganes agresivos y anuncios falsos publicados en sus pro- 
pias revistas. En una constante pugna con la censura, 
convirtieron la venta de sus publicaciones en una acción 
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dadalsta Las revistas de Malik Verlag, editorial Fundad: 
en 1917 por John Heartfield (pág. 122) sirvieron de cat 
pulta a artistas y escritores de extrema izquierda. Hugo 
Ball propugnaba la idea de una obra de arte total, 
incluyendo en sus exposiciones el rearro, las acciones yk 
poesía. En 1921 Kurt Schwitters (pág. 30 y s., pág. 461Y5 
abogaba por una «obra de arce total Merz» que debía rar 
nirtodas las formas de arte en una sola entidad artística 
«con el fin de abolir las fronteras del arte». 

Por entonces, en Rusia y Europa del Este fue um 
orientación más constructiva que anárquica la que mar 
el camino de las vanguardías. Se consideraron como 
parte de un proyecto de edificación de la nueva socicd 
bajo la creencia de que podrían liberarla de las fuerzas 
del despotismo y la dominación del capitalismo. Mud 
artistas abandonaron la pintura para dedicarse a la fow 
grafía, la tipografía y la cinemarografía, exponentes de 
«arte de la producción» que contribuía al desarrolloda 
progreso social. Había que trabajar por la vida, decla 
Alexander Rodchenko (pág. 448), no sólo por los palz 
cios, las iglesias, los cementerios y los museos. «Abajod 
arte que no essino un modo de evasión de una vidaqu 
no merece ser vivida». Vladimir Tatlin concibió el Mon 
mento a la III Imvernacional (pág. 444) como una sede de 
dirección políuca y centro de información y propaganda. 

En la Bauhaus, László Monoly-Nagy (pág. 454) 290 
rimentaba con los nuevos materiales, medios y cécm 
de la época, ante el pavor de sus colegas por su energia 
radicalismo. «Sólo cuenta la Óptica, la mecánica, el find 
la vieja pintura estática», se lamentaba Lyonel Fejnin- 
ger en una carta a su mujer. No se hablaba más quede 
cine, Óptica, mecánica, proyección y locomoción, e 
incluso de la fabricación mecánica de diapositivas ópé 


nal fundada 
on de cata- 
=rda. Hugo 
total, 
acciones y la 
, pág. 461 y 5.) 
ue debía reu- 
lad artistica 


te fue una 

¡la que marcó 
On corno 
teva sociedad 
las fuerzas 
smo. Muchos 
rse a la foto- 
mentes de un 
sarrollo del 
da, declaraba 
or los pala- 
s. «Abajo el 
yna vida que 
bió el Monu- 
na sede de 
ropaganda. 
%4g, 454) expe- 
os y técnicas 
“su cnergía y 
ica, el fin de 
mel Feinin- 
más que de 
ción, e 
sitivas Ópti- 


as policromas, con los colores más hermosos del espec- 
wo, y de la capacidad de grabarlas en microsurcos. 

Enel campo del cine abstracto destacan figuras 
como Viking Eggeling, Hans Richter, Walther Rutt- 
mann y Oskar Fischinger entre sus precursores, quienes, 
conc objetivo de sustituir el carácter estático de la pin- 
tura por el dinamismo del cine, aplicaron los funda- 
mentos prácticos y teóricos de un arte en movimiento. 


incursiones en la tercera y cuarta dimensión 

Trsla Segunda Guerra Mundial, fue el clima de pesi- 
mismo generalizado lo que llevó a los artistas al «aban- 
dono de la pintura», Las persecuciones, expulsiones y 
exerminios de los últimos años habian malogrado la 
idea del acercamiento del arte a la realidad. Por el 
contrario, la autonomía del arte se convirtió en garantía 
dela máxima libertad personal, que alcanzó cotas supre- 
masen la accion painting, una forma de expresión defi- 
nida en la mayoría de las ocasiones 

como «lírica» más que «anárquica». 

En pleno apogeo del arte informal, Lucio Fontana 
realizó varias incursiones de suma importancia en la cer- 
cera y cuarta dimensión, y en su Manifesto blanco abogó 
porla ruptura con las formas de arte tradicionales, En su 
Concersá spaziali (págs. 300, 301; a partir de 1949-1950), 
Fontana introdujo el «espacio» en el cuadro mediante 
la perforación y el desgarramiento del lienzo (£. izquierda). 
Con ello abrió decididamente el plano al encuentro de 
un fenómeno que muy pronto sobrepasaría las capaci- 
dades artísticas de la pintura y la escultura. 

«En nuestro arte las líneas del horizonte se multipli- 
can hasta el infinito, en dimensiones infinitas. Su fin no 
responde sino a una estética según la cual el cuadro ya 
nocs el cuadro, la escultura ya no es la escultura y la 
página escrita se independiza de su forma tipográfica», 
escribió Fontana en su Manifesto del movimento spazía le 
perla televisione de 1951, donde en nombre también de 
sus colegas Alberto Burn: (pág. 260), Roberto Crippa 
(pág. 260), Gianni Dova, Milena Milani y Benjamino 
Joppolo, exponía la visión de un arte espacial como el 
que transmitía la celevisión. A partir de 1948, Jackson 
Pollock (págs. 268-274) se inclinó por la pintura de goteo 
(drippimg) para hacer del cuadro una superficie asobre 
lacual se pudiera pisar». En el uso de la pintura líquida 
mediante el goteo, la salpicadura o incluso el vertida 
sobre el lienzo encontró una libertad de acción absoluta. 

La frágil resistencia y la falta de visión supondrían el 
findel arte informal. Absorbido totalmente por el nuevo 
orden cultural de posguerra, este estilo de pintura infor- 
mal, con sus tendencias a la inflación y al embotamiento 
1cadémico, se abocaba rápidamente al marasmo. El golpe 
final le fue propinado por los affichtstescon sus «carteles 
desgarrados» y los «nuevos realistas». La pintura «pura» se 
vio desbancada por una forma de actividad artística cen- 
rada en los fenómenos y elementos de la vida cotidiana y 
enla diversidad de sus usos: como objeto de desgarramien- 
topara Raymond Hains (pág. 329), Jacques de la Villeglé 
(pág. 329), Walf Vostell (pág. 329): de movimiento para 
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Giinther Uecker 

Gúniher Urckes, Obras, 

1960-1977 (objetos luminosos, esculturas 

y acciones) 

Fotograma de ina filmación en vídeo de 16 mm 
de Karl Wichn, 1977 

Cinta de vídeo en color con sonido, 4$ minutos 
Colonia, Westdeurscher Rundlunk 


«Pero ss mañana rratamo: de buscar 
ev el arrenna yurva deomeniión, 
deberemos explorar astmismo nue- 
vos espacios que confician a nuestra: 
obras un cardcter sin par, espacios 
como el cielo. el mar. el Antárrico, 
los desiertos. Y en ellos 
se asentasrán, como islus artificiales. 
las reservas del ayte,s 

Rrnz Mack 


Heinz Mack 

TELE MACK, TELE-MACK, 
TELEMACK, 1968-1969 

2 Fotogramas de filmación en 
video de 16 mm 

Cinra de video en color con sonido 
45 minutos 

Cofonia y Sarrebruck, Westdcut- 
scher y Saarlindrscher Rundfunk 
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Georges Mathieu en él taller de 
Ouo Psene, después de hsber pin- 
vado en sereara minutos el cuadro 
LEnlévementd Henri 1 par Var- 
cheséque Anno de Cologre de la 
Kaiserpfalz 3 Kalsesswerth. con 
motivo dela dnauguración de su 
prmera exposición monográfica cn 
la Galeri Schmela de DisseldorÍ, 
Alemama, 2 de enero de 1958 


Restaurante de la Galerie], París, 
macro 1963, El chef Daniel Spoerri 
conversa con sus invitados 


¿En la exposición “Revtaurarmne 

de la Galerie J"5se exhibido cente- 

nara de utensilios de cocma 

y he transformado la galerla en 

UN SI 2 Uurante 

a) Las mesas del resraurante se 
Conviriieron en “uedros- 
mumpa”, 

b) Como en un «ultramarinos: los 
alimentos constivaian los objetor 
de exposición. aunque no se pre- 
sentaban de nm modo especial 

y) Todos los asutenies piaban auso- 
riziiddos bajo licencia a crear" sn 
props cisilro- trampa” ron 
las sobras de su cormida. 

DANIEL SPDERRI 


Daniel Spoerri 
Menú del «Resaurante de 
la Galene]», París, 1963 


Jean Tinguely (págs. 499, 506-508). Orto Piene (p. 502), 
Heinz Mack (pág. 502), Gúneher Uecker (pá3g. 503); de 
colección y acumulación, disección, destrucción y que- 
madura en el caso de Arman (pág. 518); de compresión, 
pasa César (pág. s19): de fijación, en Damel Spoerri; de 
empaquetarmiento para Christo (pág. 519); de ra para 
Niki de Saint Phalle; de juego, desmontaje y reconstruc- 
ción en Dieter Roth (pág. 363). 

En 1958, cuando Georges Mathicu (pág. 258) no tardó 
más de 7o minuros en pintar el cuadro de L'Enfevemen! 
d'Henri IV par Larchevéque Anno de Cologne de ln Kaiserpfalz 
4 Kaiserswerth(f arciba) en el taller de Otro Piene, el arte 
informal no era más que un truco que Tinguely ridicu- 
lizó con sus «máquinas de dibujar y pintar» (pág. 499). 


El «acto» artístico: un espectáculo fulgurante 
Mientsas Pollock, según sus propios términos, concebla 
el lienzo como un «espacio» en que la pintura intervenía 
como parte de su biografía, Mathicu lo romaba como 
escenario donde entregarse a la exalración de sus actos 
pictóricos, Asimismo, Nicolas Schólfer (pág. 582) orga- 
nizó una gran presentación para sus esculturas cinéticas 
y, posteriormente, cibernéticas, Fue el primer artista en 
equipar sus obras de células fotoeléctricas, sensores y 
micrófonos, con sistemas electrónicos de control auto- 
mático sensibles al sonido y al silencio, al movimiento, a 
la luz y a la oscuridad. En 1956 instaló su primera escul- 
tura cibernética, CYSP, en el Théátre Sarah Bernhardt 
con motivo de la «Nuit de la poésie», 

el mismo año en que Marhicu pintó su Hommage ax 
poétes du monde ensier delante de 2.000 espectadores. 

EJ fin de la pintura «pura» y la exploración de nuevos 
materiales arrísticos fueron a la par de la experimentación, 
con «actos» como modos de expresión. Bajo la mirada 
atenta del público, los artistas acomerían sus acciones, 
durante las cuales se proponían crear una obra de ante. 
Algunos de los resultados se exponen hoy en los museos 
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con el valor de incunables. Fue así como Arman realí 
su trabajo más espectacular, White Orchid (1963), en 
cantera cercana a Diisseldorf, al hacer explotar un dep 
tivo blanco del famoso forógrafo publicitaro Charles 
Wilp, además de un piano, una nevera y un televisor. 
restos de dichos objetos, a los que la explosión les hab 
conferido la caregoría de símbolos de la civilización, £ 
ron fijados acto seguido a paneles de madera y exhibi 
en la Galerie Schemela de Diisseldorf. 

Los tim? rableanx seyprises (cuadros disparados) de 
Niki de Saint Phalle no se consideraron una obra acab 
hasta no ser fusilados en el acto, por así decirlo, y pude! 
vida, que manó de su interior en forma de pintura tquil 
Los tableaux piéges (cuadros-trampa) de Spoerrisecla 
raron con restos de los banquetes que él mismo organ 
ocasionalmente enviando invitaciones oficiales. Las 
sobras se exponían Junto con platos, cuencos y cenico 
fijados a una base colgada en Ja pared (pág. 328). 

Las «antropometrías del período azul» (pág. 298), 
para las cuales Wes Klein se sirvió de tres modelos 
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Aloccasion de "Expostion de Daniel SPOERRÍ 
723 USTENSILES DE CUISINE * 
la Galerle J. anncoce (ouverture d'un Service de Restauranl 
du 2 au 13 Mars 1963 
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desnudas como pinceles «vivos», se realizaron durante 
una ceremonía con la presencia de un pública invitado 
yuna orquesta sinfónica que dio solemnidad al acto 

if derecha). Por su parte, Tinguely invierte en sus trabajos 
autodestructivos el proceso de creación artística. Entre 
160 y 1962, construyó máquinas sofisticadas sin más 
propósito que la autodestrucción de las mismas. 


Protoacciones, protoinstalaciones 

y las primeras múltiples 

A pesar de su acritud crítica hacta el arre informal, 
lasobras de los affichistes y los «nuevos realistas» Supusic- 
ron el apoteosís de la rconografía, Fue una ambición de 
micto y no un espíritu de rechazo lo que caracterizó la 
actitud de estos artistas en una época en 

hque los primeros signos de prosperidad económica 
marcaron Cl fin de la reconstrucción de posguerra y el 
inicio de la aventura asrronáutica. En este contexto, los 
actos, realizados para ellos mismos, representaban una 
liberación más que una explosión destructiva. 

En su manifiesto Por el esrarismo de 1959 Vinguely 
exhortó a sus colegas a «Acabar con la ¿poca de la pintura. 
Dejad de construir catedrales y pirámides que se desmo- 
nan como sí fueran terrones de azúcar. Respirad pro- 
findamente, vivid el presence, vivid el momento y tracad 
decogerlo desprevenido. ¡Por una realidad hermosa y 
absoluta'». Tinguely sobrevoló Dússeldorf en avión lan- 
ando 150.000 ejemplares de su manifiesto en forma abre- 
vida, Por su parte, Yves Klein lanzó al aire glohos azules 
con motivo de la inauguración de una exposición de arre 
(Galerie Iris Cien, Parts, 1957), esensibilizó» una habita 
ción con su presencia (Galene Coleute Alleady, París, 1957) 
yuguió una línea azu) (Galerie Schmela, DisseldorÍ, 1957). 
Ente 1961 y 1962, los artistas ZERO, que habían adopta- 
dos Tinguely como su mentor, organizaron hestas exu- 
berantes bajo la presencia manifiesta de la luz, con pomn- 
pasdezabón ZERO, chicas ZERO, globos acroscáticos 
ZERO, banderas de aluminio y láminas de metal con 
ioieves luminosos, proyectores y fuegos artificiales. 

Sin embargo, Pinguna intervención artística circuns- 
critu en el iempo alcanzó más solemnidad y esplendor 
que cuando Yves Klew hizo vigilar la entrada a su expo- 
ación «Le vide» (el vacio, Galerte Iris Clert, Paris, 1958) 
por un portero vestido con el uniforme de la guardia 
republicana. Arman te respondió dos años después con 
¿Le plein» (la plenitud). Su objetivo, llenar la galería con 
imaacumulación de objetos hasta impedir el acceso al 
espacio, se situaba claramente a años luz de la idea que 
perseguía Walter De Maria al Jlenar una sala de tierra en 
1968. De María pretendia mostrar su tuprura con la insti- 
tución artística, con la esperanza de no cener que recur- 
nrmása ella, Christo y Jeanne- Claude suscitaron una 
rllexión más profunda al oponerse a la construcción del 
muro de Berlín con la edificación de una barricada en 
plena calle a base de barriles apilados, una obra que titu- 
Lon Rídeau de fer (Telón de acero, Paris, 1962). 

Todavía en los años cincuenta Spoerri creaba móviles 
inspirados en la idea de las reproducciones múlnples 


de Duchamp. Ante los pequeños objetos tácuiles pro- 
ducidos en serie pos Spoerri baja el nombre de édirion 
MAT (Muluplicarion d'Art Transformable, 1959-1965), 

el espectador, hasta ahora pasivo, se convertía en un 
seracuvo, en «artífice» del arte. Naturalmente, los artis- 
ras parmcipantes en la producción de édition MAT 
sesiuaban por encima de aquellos que basaban la ex- 
perimentación en la luz y el movimiento, la observa- 
ción y la búsqueda de la percepción. Entre escos artistas 
destacaron Paul Talman, Yaacov Ágam, Mack, Jesús 
Rafael Soto y Tinguely, pero también los inventores 

dc los objeros cinéricos como Duchamp, Man R ay y 


Victor Vasarely, que contribuyeron a la fundación de 
édirion MAT. 


Dentro del concierto de las diferentes tendencias 


artísticas de los cincuenta, la oposición a la pintura de 
salón parece erigirse como el principal denominador 
común: desde las connotaciones rotalirarias de SchóRer 
en su visión globalizante del ¿rre como medio de intro- 
ducir la estética en la sociedad y el entorno, pasando par 
el confiado sentido de libertad de Tinguely que le permitla 
crear obras de arte autodestructivas que desaparecían en 
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Yves Klein pinta de 2241 los cuer- 
pos desnudos de tros mádelas que, 
acto seguido, dejan <u huella en el 
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Intermedia: happenings, 


acciones y fluxus 


John Cage y la fusión de las disciplinas arrísticas 


Durante los cincuenta la fusión progresiva de las disuntas 


disciplinas artísticas se aceptaba en Europa como parte 
dela práctica artística «convencional», pera con su 
irrupción en Estados Unidos hacia 1960 alcanzó una fa- 
dicalidad inesperada. E) compositor John Cage (pág. 583 


arriba) fue el encargado de «abrir esta puerta estéticas, Su 


encuentro con el budismo zen en 1947 fue tan determi- 
nante para él como lo había sido para Yves Klein. Cage 
descubrió en el fenómeno del silencio el equivalente 

musical de la nada absoluta, a) tiempo que se reafirmó 


en su idea de la igualdad de todos los aspectos de la crez- 


ción. Fue así como llegó a rechazar toda forma de jerar- 
quía, prefiriendo la visión de los sonidos y ruidos 

al mismo nivel que la producción intencionada o no 
de los mismos. Asimismo, se guiaba por el principio 
budista según el cual todo era capaz de desarrollarse 
con plena libertad. Por último, llevando el principio 
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la nada, hasta el exuremismo prodigioso de Yves [Uein. 
Éste último se atrevió 2 exponer e) «vacio», a vender 
acciones de «zonas de sensibilidad pictórica inmaten 
(Zone de sensibilitó picturale immatérielle, 1959) e inclu 
a dar «un salto al vacion (The Leap into the Vosd, 1960), 
La desisucción y el vacío o silencio marcarían el ¡ni 
de lo que estaba por llegar, uno muy ruidoso y otro ¡Mm 
cepuible para la mirada y el oído de la generación anten 
llevada por su fe en el crecimiento económico teóri 
te infinito, que sólo podría mejoras la calidad de vida. 
¿Qué iban a esperar del are en una época en la quelas 
diciones económicas y políticas habían cambiado más 
pido que su mentalidad y en la que la paz sólo cobraba 
tido como producto de la evocación de una amenzia 


Nicolas Scháffer 

Esculturas espaciodinámicas, hacia 1960 
Varios medios; 107 x90x 7 Cm 

París, Musée National d'Art Moderne, 
Cenue Georges Pompidou 


del azar a su conclusión lógica, Cage se liberó del yugt 
de la «búsqueda de lo mejor» confiando por complew 
en el libro de adivinación chino del 1 Ching. 

En un espacio insonorizado de Harvard, Cageco 
probó que el silencio absoluto no existia. Un año des- 
pués, en 1952, estrerió su composición legendaria 433% 
intérprete David Tudor «tocó» los tres movimientosÍ 
240” y 120") mediante el cierre sistemático de la tape 
del piano y su apertura al final de cada movimiento. 
emisión de los sonidos para la cual se habían dado cit 
las espectadores no era para ser oída. Pero fue precisa 
mente este vacio sonaro el que hizo al público pert 
de que había cada vez más ruido en la sala y de que esa 
ellos quienes producían el sonido en cuestión, 

Con su tratamiento del sonido Cage rompió con 
tabúes, pero nunca de maneta destructiva, sino propi 
ciando la integración, sin aislar la percepción auditiva 
los demás sentidos. En lugar de escribir música otgarl 
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e desarrollo de los sonidos en acción. Sus partituras, 
como, por ejemplo, la de Water Music (1952) para piano 
preparado, radio, tres silbacos, balón de playa, dos reci- 
pientes de agua, un juego de naipes y una porra, contenían 
indicaciones referentes no sólo a los sonidos sino a otros 
aspectos que permitían poner en escena una acción 
interesante, Fue así como sus intervenciones públicas 
adoptaron el carácter de actos teatrales multisensoriales. 
Cage se convirtió en una figura clave en la interrela- 
ción de las disciplinas artísticas. Durante su erapa como 
profesor en la New School for Social Research de Nueva 
York a finales de los años cincuenta, inició 2 sus alumnos 
enel sentido de las siruaciones complejas, con la ense- 
ñanza del principio de azar y la aportación de técnicas 
parala conjunción de sonidos y actos. Ésta constituyó 
en gran medida la fuente de las diferentes «artes de la 
acuón» que entraron 3 formar parte de la historia del 
ánecon las eríqueras de «happening» y «Muxus». 


Los happenings de AJlan Kaprow 
Allan Kaprow, discípulo de John Cage e inventor del hap- 
pening, convirtió el concepto de la experiencia vivida y de 
hpercepción propugnado por su maestro en parámetros 
que permnitían la irrupción de la realidad en el arte, bajo 
uns forma que englobaba la totalidad de la vida. Su pri- 
men representación pública, 18 happenings in 6 paris (1959), 
incluía la proyección de películas y diapositivas, danza, 
folisica y texto, una escultura sobre ruedas, música con- 
eta y constelaciones sonoras, la producción ín sicn de ua 
tuadro y varios actos triviales. A] combinar el materia) vi- 
sul y los acontecimientos, Kaprow procedió del mismo 
modo queen su día los dadaístas con sus colegas. Nadie 
ocupaba una posición que le permitiera abarcar la repre- 
sentación Integra. Kaprow se enfrentó a su público y lo 
¿brumó con actos simultáneos en res espacios diferentes. 
En los primeros happenings de Kaprow no se daba 
abida a la intervención del público, o sólo se le incluía 
demanera accesoria. En su Spring happening de 1961, los 
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espectadores fueron encerrados en un túnel estrecho con 
profundos orificios. Se les somerió a) zumbido de un cor- 
tacésped y se bloqueó la salida con un gigantesco ventila- 
dor. Se ofan bocinas y rambores. Cuando el ruido se hizo 
ensordecedor descendieron los muros del túnel y los asis- 
tentes pudieron abandonar la sala. Posteriormente, Ka- 
prow desarrolló un tipo diferente de happening en el que 
el artista y el público tenían el mismo grado de participa- 
ción. Para Yard (f. abajo), el artista acumuló una gran can- 
údad de neumáticos en un pacio donde los asistentes 
podían jugar un papel activo o permanecer como meros 
especradores. Á finales de los años sesenta, Kaprow se 
consagró cada vez más a] estudio de las relaciones inter- 
personales. Desarrolló una forma de «actividad» dirigida 
2 un grupo reducido de participantes, donde el carácter 


íntimo y lúdico le permitía prescindir de los espectadores. 


Wolf Vostcil y el desastre terapéutico 

En lugar de obras materiales y rangibles, los happenings 
producían efeccos y experiencias que perduraban en la 
conciencia de los participantes. Según el conservador 
Henry Geldzahler, tenían asimismo efectos propios de 
la terapia de grupo, y afirmaba que se encontraba mejor 
consigo mismo incluso diez días después de haber parti- 
cipado en un happening. 

Frente a la «inestabilidad de las esrructuras» que sos- 
renían los happenings de Kaprow las directrices bajo las 
cuales Vostell llevaba a cabo sus acciones resultaban 
autoritarias e impedían la iniciativa de los participantes. 
Para hacer justicia a sus actividades conviene enfocarlas 
desde el punto de vísta de su potencia) destrucrivo, Vos- 
tell experimentaba con la tácrica de «shock», bajo una 
forma que conducía directamente a la confrontación y a 
la provocación en vezde a un participación real. Visca 
retrospecrivamente, su infancia está marcada por la ima- 
gen de los moribundos. Vivió sus primeros «happenings» 
alos diecinueve años, cuando la gente, a merced de su 
suerte, debía buscar refugio ante los bombardeos. 
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John Cage (derecha) y su 
wcérprere favorito, David Tudor, 
en los sesenta 


Allan Kaprow 

Yard, 196r 
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Walf Vostell 
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rura). 1963 
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El arte de Vostell respira y vive la violencia, Losac 
dentes de tráfico y laidea de un avión estrellándosej 
después de tomar el vuelo le inspiraron el concepto de 
«dé-collage» (desenganchar, despegar). Desde entonces 
pareció consagrar su Obra a la destrucción, «despegán 
borrándola, deformándola y manipulándola. A finales 
lo cincuenta y principios de los sesenta, la trayectoria 
Vostell desembocarla en el arrangue de carteles en 

Más tarde llevó a cabo ul borrado de fotografiasen 
revistas, Ja manipulación de televisores ( Television De 
collage, Nueva York. 1963), la distorsión de imápenesen 
un televisor encendido (Sun 11 yor head, 1963), el enti 
de un televisor (denrro del Fescival «Yam» de 1963), ha 
colisión de una locomotora 2 130 kilómetros por hora 
con un Mercedes estacionado sobre la vía y, por última 
disparos contea un televisor encendido (Wuppertal 196) 


El accionismo vienés 

De los desastres traumáticos de Vostell, dirigidos gene. 
ralmente contra objetos, a los «juegos de liberación: dd 
Teatro de los misterios-orgías (0.M.) de Hermann Nitsch 
(pág. s8sabajo) o las «acciones macenaleso de Orto Mibl 
la decoración de su propio cuerpo y las automutilación 
Gunter Brus (pág. s3sarriba) o las acciones destructivas 
Rudolf Schwarzkogler (pág. 586), no hay más que un px 
No se podría imaginar rechazo más caregórico para cun 
las heridas abismales de la sociedad. Artisias coro Vogt 
y los accionistas vieneses nos mostraron que hay sector 
enteros de nuestra sociedad carentes ya de los £itos net 
sarios paratratar el trauma y el estrés mental. 

Es obvio que el «rearro en acción» de Niisch derivad 
la ación painting y del arte informal, de la misma forma 
quees admisible establecer una ince-relación envreclr 
de animales muertos, el ataque a materiales orgánicos 
la agresión sobre las superficies pictóricas por parte de 
Fontana y la apropiación de la realidad a cargo de los 
«nuevos realistas», El conservadurismo extremo del 
entorno social es un elemento determinante para la 
comprensión del fenómeno del «accionismo vienéss, 

Nixsch concebía sus «juegos de liberación» como 
descargas impulsivas que permitían extertorizar y haca 
aflorar en la conciencia las energías reprimidas en el 
inconsciente. La transgresión delos tabúes legó a su 
máximo grado de perturbación con las automu lacio 
de Brus, 2 partir de Ja pintura gestual y la autodecoraci 
de su cuerpo. A mediados de los años sesenta, Brus, 
considerado el «padre del body art», pasó de la automi 
dilación ficticia a su realización efectiva, mientras que 
Schwarzkogler trasladaba la sensibilidad exacerbadade 
sus ideas sobre el color, las proporciones y las relacione 
espaciales entre los objetos a sus obras, mediante la cr 
ción de cuadros vivos con cuerpos vendados. 

A diferencia de los artistas del happening y el flux 
lus accionistas vieneses vnbizacon la fotografía y la Al 
grafía para sus propios fines, conscientes de las postbil- 
dades que les ofrecían. El interés por estos medios, que 
alcanzó su punto álgido en los años sesenta, se remontada 
parte al entorno de la vanguardia cinematográfica aus 
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triaca, ya bien establecida. Pero probablemente fue el 
marcado aspecto escultórico y pictórico de las ideas de 
losaccionistas lo que les llevó a recurrir 2 estos soportes. 


El fenómeno fluxas 

«luxus-arte-diversión debe ser simple, entretenido y 

sin pretensiones, tratar de ternas triviales, sin necesidad 
de dominar técnicas especiales nú realizar innumerables 
Ensayos y sin aspirar a tener ningún tipo de valor comer- 
cial o insuruciona)». En estos (términos hablaba George 
Maciunas, quien se proclamó jefe coordinador de lo que 
daría en llamar el fenómeno fluxus, y al que consagraría 
wvida, Por fortuna, fluxus nunca pudo reducirse a un 
denominador común, debido básicamente a la resisten- 
da y derernunación de sus protagonistas, así como a la 
pluralidad de sus nacionalidades y a la dificultad de 
simarlos cn el terreno artístico, Fluxus no se dejó enca- 
sillar dentro de ningún concepto: ni pintura ni es- 

cultura, teatro, cine o música, a pesar de haber nacido en 
elcontexto de la vanguardia musica) y de que su existencia 
sería impensable sín John Cage. Fluxus es la confluencia 
derodos estos medios, la primera forma de arte desde el 
dadalsmo que apuesta por la fusión de los géneros. 

Los arústas de fluxus procedían en su mayor parte 
deloscampos de la experimentación de la vanguardia mu- 
sical y literaria, si bien presentaban una gran diversidad 
en sus trayectorias profesionales. Empecemos poc los 
afincados en Nueva York: Maciunas, inmigrante lituano, 
enla una formación de arústa, historiador de arte, arqui- 
recto y musicólogo. Trabajó como diseñador gráfico al 
servicio del ejército de EE. UU, en Wiesbaden, donde en 
1962 organizó el acto de fluxus denominado Festspiele 
Neuester Musik (festiva) de nuevas músicas); Benjamin 
Patterson tocaba el contrabajo clásico en la 7.* compañía 
del ejército estadounidense en Alemania, asi como en la 
Orquesta Filarraónica de Ottawa; Gcorge Brecht era quí- 
mico y Roberí Watts ingeniero. Yoko Ono se incorporó a 
lescena neoyorquina de fuxus con una formación lirc- 
raria y musical. Alison Knowles procedía de la pintura y 
Dick Higgins de Ja música y del diseño gráfico. Charlotie 
Moorman, compañera durante años de Nam June Paik, 
ena violoncelista, AJ Hansen cursaba estudios de asistente 
social y Joe Jones de música. Takako Saito, que llegó a 
Nueva York en 1963 procedente de Japón, posela la facultad 
de despertar las fuerzas creativas por medio del juego. 

En Colonia residía Nam June Paik, compositor de 
formación, y Wolf Vostell, diseñadora publicitaria; en 
Berlín estaba Tornas Schmit, sin una ocupación definida. 
En Paríscoincidieron Robert Filliou, economista de for- 
mación, poeta y nómada de vocación, y Emmeut 
Williams, también poeta. Niza era y sigue siendo la resi- 
dencia del comerciante y artista Ben Vaurier; Arrhur o 
Addi Kópcke, artista y galerista de vanguardia, procedía 
de Copenhague. y el pintor Milan Kniták de Praga. 

Fluxus no era un movimiento, salvo por los movi- 
mientos nómadas de los artistas que se conocieron a raíz 
del mismo. Se trataba de un fenómeno cuya singularidad 
venka dada por su carácier incernacional. En algunos 


INTERMEDIA 


Gunter Bras 

Self. decoration, 1964 
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lugares se concentró en ciertos momentos, debido quid 
desarrollo de un trabajo persona) o institucional (Proto: 
Fluxus fue un proyecto de la clase de Cage en Nueva 
York realizado durance 1958-1980; Nam June Paik y dos 
círculos de estudio de Mary Bauermeister y el esrudiode 
música electrónica de WDR, la radio de Colonia), y tía 
allí donde se llevaban a cabo las prácticas fluxus (Wiesa 
den, Copenhague y París en 1962; Dússeldoré, Amster- 
dam, La Haya, Londres y Niza en 1963) o bien en el 
de residencia de los artistas de Fluxus. 

¿Qué tenía Ñuxus que ofrecer? Ni colages de actos de 
tiempo o de materiales como en el happening, ni proa» 
sos de dinámica de grupo, ni sistemas terapéuticos. Ens 
lugar, ofrecía conciertos en una suceción de acciones adí 
ticas y visuales sencillas y concisas que recibían el nombr 
de «actos» o bien «actividad». Podían realizarse con ol 
la presencia del artísta, ante el público, en ocasiones.cun 
su participación, pero rara vez sin él. Fluxus se serviaade 
más de objetos e «instrumentos» insólitos como la Ur: 
Musik de Paik, una caja de madera sobre la que tensabar 
varios alambres (cuerdas) y una lata de conserva pegada 
en la parte frontal que podía girarse y producir sonidos 
(Rabajo). A partir de 1962, Maciunas inundó el mercado 
con pequeños objetos y publicaciones que podían adqu 


| rirse, a un precio módico, por correo o en Flux-shopses) 
cializadas, Entre ellos destacan una serie de juegos, dens' 
minados Flux-Kits (pág. 587, arriba derecha), maletasde 
| Rudolf Sehwarzkogler cuero con una selección representativa de objetos flux 
ra realizados por varios artistas, sellos y matasellos fluxus 
| Acción, 6 de febrero de 1965. Viena, p k y Ñ A 
Apartamento de Heinz Cibulka (Mail Arí), pancartas y antologías, libros de tirada limé- 
tada, panfletos y carteles, cintas de música y películas. 
ol 
| 
| 
| 
Nam June Pajk 
Ur-Musik, 1961 
Objero insirumento, 9x9 68 cm 
Viena, Museum modemer Kunst, 
Donación Ludwsg 
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George Brecht 

Wer Yam, 1963-1965 

Máltiple; caja acrífica con tarjetas; 
yo 2x3 10m 


Remscheid, Colección Feelisch 


Variaciones para mariposas y contrabajo 
Losactos de Fuxus podían ser lúdicos y divertidos, 
como la Composizion 1960 4 5 de La Monte Young, con 
nanposas que en principio debían soltarse en la sala 
donde cenía lugar la representación. Otros, en cambio, 
resultaban graciosos y chocantes, como el concurso de 
Paik denominado Fltons contest, en el que se trataba de 
onnar lo más lejos posible, o su pieza One for Violin, que 
consistía en elevar un violín con suma lenutud y concen- 
mación, se apagaba la luz y de pronto caía y se rorr.pía 
1962). Phdip Corner prolongó durante vacias repre- 
sentaciones su Piano Acrivity(f, abajo) en el que procedía 
al destrozo paulatino y minucioso de un piano de cola. 

Los acros de Fuxus eran espontáneos en la'mecida en 
quesu ejecución dependía dela presencia o ausencia de 
los participantes y mareriales. Por orra parte, las particuras 
queservian de soporte reservaban un espacio de libertad a 
losintérpretes. En su Variarions for Double- Bass (1969), 
Pauerson extrajo del cuerpo del contrabajo una cuerda 
hrga hecha de trapos viejos y trozos de cable, tiró de ella 
lomás rápido posible 2 iravés de las cuerdas y la incrodujo 
denuevo en el contrabajo. Paík incerpreró Draw a strarhi 
Ineand follow ¡1 de La Monte Young mojando la corbata 
yel cabello en un orinal lleno de tinte y erazando una 
líneasobre una tira de papel en el suelo: Zen for Head 
lpág. 588 arriba). Los actos de Fluxus podían ser lacónicos, 
como el «acto-palabra» Ex de George Brecht, cor. el que 
secerró la primera jornada del concierto fluxus en Dó- 
seldorfen 1962. Se llegó incluso a la ejecución de un acto 
porsi mismo. Williams, nombrado por Maciunas «coor- 
dinador» de fluxus en Europa, compuso su poesta con- 
seta dejando correr rarones a su voluntad con lerras fno- 
texcentes pintadas en el lomo. 

Brecht creó actos cuya realización estaba al alcance 
derodos, Á partir de 1962, Maciunas promovió la difusión 


de sus parúturas en forma de tarjeritas que puso a la venta 
dentro de unas cajas llamadas Waser- Yam (f arriba), acom- 
pañadas de las instrucciones para el montaje de un «Ins- 
trumenco» que producía «música gora a gota» para un «ac- 
togotz a gora». En 1970, Wolfgang Feelisch realizó su acro 
epónimo con un grifo y una cañería acoplados a una tabla 
con un cuenco para recoger el agua (pág. s89). Otra tane- 
t2, llamada Symphony, muestra una especie de múrdla en 
el centro. A) mirar a través de ella hay siempre una «sinfo- 
nía», donde se pone a prueba el sentido de la perspectiva. 
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George Maciunas 

Flux-Kar, 1964 

Malera <on un lote representarivo 
de múltiples, producido por 
George Maciunas 

Stuttgart, Sraatsgalerie Swurrgarr, 
Aszhuvo Sohm 


«Elis artediversión debe ser 
simple. entretenido y tin prerersiones, 
ielar de lemas erovales, sin netesidao 
dedominar tbenicas especial mi rea 
lizar mnumerables ensayos y sin aspt- 
rar a tener ningún 11po de valor 
comercial o 3mstituesonals 

GEORGE MACIUNAS 


Philip Corner 

Piano Activity, 1962 

Acción, Internationale Fesisprele 
Neuesrer Mustk 

Wiesbaden, Stádtisches Museum 


Nam June Paik 

Zen for Head, 1962 

Acción, Imermavonale Festspick 
Neuester Musik 

Wiesbaden, Sradrisches Museum 


Nan June Paíik 

Exposiuón of Music / Elecaronsc 
Television, 1963 

Exposición Instalación 
Wuppestal, Galerie Parnass 


a . nuestro viejo simbolo cultural, 
el piano, se ha convertido cm vebs- 
culo de un espectaculo total.» 

Nam June Park 


El contagio del virus fluxus 
El fenómeno fuxus se constituyó entre 1962 y 1963 con 
los «conciertos» y festivales organizados por Maciunas. 
Sin embargo, su delimiración en el tiempo es objeto de 
polémica. Fluxus resultó ser demasiado desconcertante 
e indefinido para ser encasillado de fosma apropiada 
dentro de un periodo de la historia del arte. «Fluxus no 
se ha inventado aún», afirmaba Emmer Williams. Tal 
vez no se haya inventado aún, pues resulta imposible 
obtener una patente de los fenómenos que se consideren 
como algo más que una manera de ver las cosas. «Una 
larga historia con muchos nudos» era el título de una 
exposición con una documentación exhaustiva celebrada 
en 1994 en el Insciur fir Auslandsbeziehungen (Lnstuto 
de Relaciones Internacionales de Stuttgart), que abar- 
caba 32 años de la historia de (luxus en Alemania. 
Aunque la enorme influencia de fluxas es indudable, 
todavía no se ha profundizado en su estudio, Joseph Beuys 
representaba un elemento perturbador dentro de fluzus, 
lo que le permitió adoptar una posición radicalmente 
opuesta a la propugnada por Maciunas. Tal como expuso 
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Uwe M. Schneede, Beuys no era hombre de «actos 
zados de poca duración, donde los materiales y los ob; 
1os cobraban vida propia y se veían desprovistos de cul 
quier otro significado. Por el contrario, doraba todas: 
creaciones con una carga autobiográfica, histórica y 
mítica. Tampoco comulgaba ya con la idea de anoni 
propugnada por fluxus. Sus acciones estaban imbuida 
de su expenencia personal de la vida, del sufrimiemorÉ 
felicidad, y mostraban a todos los niveles sus posibilkl 
de expresión, su biografía y el lenguaje de su cuerpo. 
Fluxus ejerció una enorme influencia sobre la abr 
del «padre del Video Art», Nam June Paik. Esre artista 
onginano de Corea, que había estudiado piano y com 
posición en Freiberg, se introdujo en el entorno del 
fluxus a través de puestas en escena de composicial] 
actos de carácter absurdo y agresivo que superaban las 
propuestas de Cage. Paik deseaba provocar el descon- 
cierto y el asombro, a! raismo uempo que se entregaba 
la búsqueda de un lenguaje propio. Tal vez fuera estol 
que le indujo a cortarla corbata de su venerado e 
en el transcurso de una acción, Estudio para piano (ir 
en 1960. No obstante, a diferencia de Vostell, su deci 
de trabajar con televisores no estuvo marcada por un 
tendencia destructiva. Los factores determinantes fu 
ron su formación en matería de electrónica, derivada 


su curiosulad técnica, y su conocimiento de dos ex 
mentos y teorías sobre la producción de imágenes ele 
trónicas abstractas a cargo del pintor Karl Otto Gót. 
Paik no traraba la acaja» como objeto. Su incerésg 
centraba en la estética de las imágenes producidas yd 
torsionadas a lo largo de sus imcervenciones, es 
dectr, en el software. Fue así como Patk pudo desamo 
su trabajo más allá de fluxus y dar impulso al avideo- 
arte». No es de extrañar, por tanto, que fuera el pn 
en adquirir el nuevo aparato de vídeo porrátil, grab 
y reproductor de imágenes, que acababa de ser comer 
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cializado en 1965, o que en 1970 fuera pionero en la 
construcción de un sintetizador de imágenes (en colabo- 
tación con Shuya Abe; f. arriba derecha pág. $90). 

Fluxus ha conscituido una fuente de inspiración muy 
tstimulanre para jóvenes artistas. La Porato Machine de 
Sigmar Polke (pág, 387 y s) de 1969 y las Mouth Seulptures 
masticadas y plateadas de Rosemarie Trockel creadas a 
principios de los noventa respiran el espíricu de fluxus. El 
ineconceptual, la performance, el videoarte y sobre todo 
hsingular reaparición de los múlriples son absoluramenre 
inconcebibles sin fluxus. Sólo se puede lamentar que los 
primeros objetos y múltiples de fluxus, a pesar de no 
tener más finalidad que la intrínseca a la propia obra, 
xcabaran siendo víctimas de museos y galerías. Pero, 
significa esto que da apuesta de fluxus fracasó? 


El principio de la «creación permanente» 

¡Porqué se puede culpar a los artístas Únicamente cuando 
sus proyectos, en principio con posibidades de éxito, no 
consiguen tener trascendencia en la vida cotidiana? Por 
sutendencia intrínseca a la comunicación, las obras artís- 
ticas, y cualquiera que sea su forma de expresión (como 
idea, obra efímera o material), necesiran siempre de un 
opuesto. Esta regla es aplicable incluso a un fenómeno 
como fluxus, que logró romper las barreras entre el ante 
con mayúscula y el gran público. Filliou va más allá al afir- 
mar: «Diga lo que diga no rendrá ningún sentido si no Os 
incita a complerar mis ideas con las vuestras». 

Filliou, cuyo lema era la «creación perimanente», vefa 
enla creación un proceso de evolución en el cual todo el 
mundo podía participar. Para ello nos ofrecía las herra- 
mientas indispensables, la «imaginación» y la «inocencia», 
quealmacenó en forma de rótulos de neón dentro de su 
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«cobertizo de creación permanente» ( Permanen: Creation 
Too! Shed; f. arriba) en 1969. Su mensaje se podría resu- 
mir así: para crear el mundo no se necesita en absoluto 


una montaña de aparatos de gran sofisticación; la fun- 
damental es no perder de vista estas dos cualidades inhe- 
rentes al pensamiento y comporramiento infancil. 

En cuapro a la difusión de sus ideas, Filliou se carac- 
rerizaba siempre por su moderación. Plemático en sumo 
grado, colocó sobre su puerta una placa que rezaba así; 
«Le vagabond de Vart est toujours en voyage. Laissez 
nom et (ertachado y susrituido por sans) adresse, il 
vous touchera un jour sans doute (par télépatbit).» Al 
interesado en contactar con el vagabundo del arte le ani- 
maba amablemente a dejar su nombre sin dirección, 
pues sin duda algún día Fifliou se pondría en conracto 
con él, aunque fuera por teleparía, 


El mensaje de la TV de fieltro 

A diferencia de Filliou, Beuys consagró toda su vida y su 
energía como acrista a Ja difusión de sus convicciones. No 
se hubiera limitado a poner su mensaje a la entrada de su 


casa: se sabía valer de los canales e instrumentos pertínen-. - 


tes para sacar partido por encima de todo de su personali- 
dad carismática (en acciones realizadas a partir de 1963), 
de los múluples (a partir de 1965) y, finalmente, de los 
medios de comunicación. Entre 1963 y 1985 Jlevó a cabo 
más de treinta acciones, la mayoría durante lo años sesen- 
ca, sin olvidar sus infarigables intervenciones en entrev)s- 
us y debares. En 1972 participó en la Documenta V en 
Kassel con su Búiro der Organisation fir direkte Demokratic 
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Robert Filliou 

Permanent Creation Tool Shed, 1969 
Coberzo con instalación de luces 
de neón; 250 x 300 x y00 cm. 
Remscheid, Colección Feclisch 


«No podría hacer jamás do que 
hacen quienes han asístido a una 
escuela de arre Dudo que pudirran 
hacer lo que yo hago. pero mi hijo sí 
puede. y 

RoSEnT FitLiot 


George Brecht 

Drip Music (Fountain), 1963-1970 
Roble esnstalación de bronce 

y latón, 200: 39:38 cm 
Remscheid, Colección Feelisch 


"Una fuente de dinyde gotea el agua 
y un recipiente dispuestos de 1al 
manera que el agua ca? dentro del 
recipiente » 
GEORGE BRECHN 


Namn June Pax 

Sonarino for Goldfish, 1975 
Viejo aparato de televisión 
Con acuario 


Fred Barayk, Shuya Abe y Nam 
June Park, creador del sintetizador, 
en el estudio de la emisora 
WGHB-TV de Boston, 1970 


durch Volksabstimmtung. Durante cien días asiscióa un 
foro de debate con dos colegas y visitantes interesados? 
escucharle hablar sobre temas que iban desde su acutul 
ante el sentido del ser humano, la creatividad derivadad 
la libertad individual y la idea asociada de la ademocad | 
LE dr ein desde la base», hasta la cuestión del sueldo de las anastt 


TV de fieliro ll, 198% 
Televisor «Nordmendes, casa y otros asuntos que plantearan. En uno de aquellas 


e coa cien días, a las cres de la madrugada, Dirk Schwarze, 
antena incorporada; en la pared, reportero de un periódico local llamado Hessisch Niedes 
panel de madera forrado de fielero, «ichsischen Allgemeine apuntó: «560 visitantes hasta ho: 


xgos cm a Y 
Kassel. Staaeliche Museen Kassel, ra. Una joven se dirigea Beuys para preguntarle: ¿Esto 


Neue Galene esance?” Respuesta: “De alguna manera, sí. A ei tambiés 
- se te permite pensar.”» 
Beuys se servía de los medios de comunicación có 
de los múltiples, es decir, como vehículo de difusión de 
su concepto de «escultura social». En junio de 1977,4 
motivo de la inauguración de la Documenta VI, sele 
ofreció la oportunidad de hacer usa del medio televsi 
con total libertad durante una retransmisión en dire 
vía satélite, y decidió simplemente pronunciar un dis- 
curso. Cualquiera que fuera su forma de dirigirseal 
interlocutor, no perseguía otro objetivo que propagar 
concepto de un «arre extenso» que sobrepasara el me 
fin estético y englobara rodos los ámbitos de la vida. 
Résulta, pues, lógico que concibiera su actividad 
artistica como un «programa educativo de gran alcand 
encaminado a la libertad. Dicha aspiración se refleja 
verdadero acierto en su acción TV de fielero, realizada 
por primera vez.en 1966 y con posterioridad en 1970) 
la exposición emútida por televisión «Identificarions 
Gerry Schum. «Apartad la vista del televisor y micaosi? 
vosotros mismos.» Con estas palabras el historiador 
arte Wulf Herzogenrarh resumió a la pErfección el 
propósito de TV de fielrro. Sentado frente a un tele 
forrado de fieltro (I. izquierda) y golpeándose la cariá 
los puños, Beuys negaba de forma simbólica el carac 
unilateral del principio de emisor-recepror, ya ques 
partir de unas condiciones radical mente nuevas, podi 
producirse cualquier cosa», 
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Land art 

Richard Long recorrió el campo una y otra vez hasta ver 
impresa la huella de sus pasos. A Line Made by Walking 
(derecha) fue su primera obra escultórica «en marchas, 
laraexponerla al público se vio obligado 2 forografarla. 
Unaño más tarde, en 1968, emprendió Á Ten Mile Valk 
m.November 1, vn trayecro en el que no dejá huellas. 
Postenormente, la única experiencia estérica que ofreció 
despecrador fue un mapa geográfico de gran formato 
con la ruta de! recorndo marcado por una lnea recta 
quelo atravesaba en diagonal en roda su longitud. Según 
e historiador de arte Antje von Graevenirz, la obra pro- 
plamente dicha se sitúa encre los documentos, y debe ser 
«lre)-consrruida» mentalmente por el espectador. 

La necesidad de explorar el exterior como nuevo es- 
pacio de creación planteaba un problema a los artistas, 
¿Cómo presenrar al público este tipo de trabajos a gran 
iscala? ¿Qué Forma debían adoptar estos rrabajos aris- 
1icosen una época en que el concepto de «obra de arce» 
como producto con posibles Fines comerciales se veía 
grivemente desacreditado? La respuesta de los artistas 
derivó en soluciones muy diversas, oprándose en algunos 
asospor Ja vía convencional, y en otros por caminos más 
insólitos. Pero rara vez se logró un resultado tan incisivo y 
conceptual como en esta umarcha de las diez millas» de 
Long. Los Snow Projects (proyectos-nieve) de Dennis 
Oppenheim (pág. 548) se materializan en su mayoría en 
(orma de colages compuestos de fotografías en color o en 
blanco y negro, material cartográfico, imágenes aéreas y 
una breve descripción de la obra mecanografíada. 

Michael Heizer (pág. 545) presentaba sus trabajos, 
marcados a veces por n carácter efímero e inaccesible, 
en fotografías a color en formato mural, que un critico 
somtemporáneo ndiculizó al describirlas como «paisajes 
grandiosos y abigarrados». Robert Smiehson dio con 
una solución más elegante al dilema de cómo presentar las 
úbras creadas en espacios inaccesibles para el público, al 
incorporar la cuestión de la represencación coma parte de 
suestrategja arrística. Se valía de soportes intermediarios 
fotografías, planos, bocetos) y de elementos hallados en 
«logar (size), corno guijarros, y trasladados a la sala de 
exposición (non-s71e). Asfahorraba a su público Jas arduas 
peregrinaciones a los lugares donde había trabajado, 
basta la realización en 1970 de Spiral ferty, la primera de 
sus monumentales esculturas en el exterior (pág. 546). 


a Y 
En. el cruce del arte y la 
industria de los medios 


Desdu cl momento en que las actividades artísticas in 


sir no podían desembocar más que en resultados efíme- 
ros, o intangibles, los medios de expresión clásicos, como 
planos, bocetos o descripciones de las ubras y focogralías, 
tropezaron con sus limitaciones, Pese a los muchos pro- 
yectos cinematográficos que se conservan de Smithson, la 
mayoría en dibujos, el Único que se rodó fue una película 
de treinta minutos en 16 mm llamada Spiral fery (1970). 
En 1967 pensó en utilizar «el paisaje real como medio» y 
difundir su trabajo mediante su emisión por televisión, 
Walrer De Mara persiguió una idea sienifar con la 
esperanza de que en un futuro no tuviera que recurrira 
museos y galerías. En 1968 emprendió un espectaculas 
éxodo del «negocio del arte», en vista de proyectos más 
ambiciosos. Pero antes de aventurarse en el desierto para 
llevar a cabo su Three Continent Projecs (Proyecto de eres 
continentes), se propuso enterrar la Galerie Friedrich de 
Múnich (pág, 547), Lamentablemente, De Maria no pu- 
doencontrar un patrocinador para financiarsu proyecto, 
que debía ser forografiado porsatélite y emitido por tele- 
visión. Corrió la misma suerte que un sinfín de proyectos 
similares, malogrados ante las condiciones de producción 
y difusión de la industria cinemarográfica y audiovisual. 
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"Unbhzo el mundo val y como lo 
encuentro: corto plano y azar u 
RICHARO LONG 


Richard Long 
A Line Made by Wallang, (967 


Andy Warhol 

John Giomo en Slecp, 1967 
Filmación en 16 mn, en blanco 
y negro, mudas, é horas 


2Empezó con alguien que dormía, 
y desquéssimplememe se prolongó. 
Si bien es verdad que dediqué todas 
sus horas a filmar miadl orto 
retoques en da verión defoiima con 
¿fan de MEJOTAF $ preseniación » 
ANDY WARHOL 


En 1970, la utilización de soportes arisucos inusitados 
llegó hasta tal punto que el Museum of Modern Árt de 
Nueva York se vio obligado a organizar una gran expo- 
sición retrospectiva. «Information» reunió numerosos 
trabajos de años precedentes que, lejos de producir resul- 
tados tangibles, no se presentaban más que en forma de 
dibujos. ¡Qué sorpresa para un público que se había habi- 
tuado al exuberante universo del pop art y los lienzos 
gigantescos del expresionismo abseracto! Las obras se 
paraperaban tras una montaña de documentos sonoros, 
forográficos o cinemarográficos; incluso los aurores pare- 
clan haber desaparecido uas un mar de apararos de télex, 
teléfonos, equipos radiofónicos y pantallas. «No hay ar- 
tistas en la exposición», fue el comentario sarcástico de 
un artista contemporáneo ante Lan insólita circunstancía. 


Laboratorios para el arte del futuro 

En 1965, la firma japonesa Sony fanzó al mercado nortea- 
mericano una unidad de vídeo portátil semiprofesional 
denominada «Portapak», que ponía al alcance de todo 
el mundo la grabación de imágenes y su reproducción de 
manera elecrrónica. Hasta entonces, sólo las cadenas de 
televisión dispontan de un matcría) similar, si bien estos 
nuevos apararos no se caracierizaban precisamente por 
su facilidad de uso. Pajk se hizo con uno de los primeros 
«Portapak» que fueron comercializados. Realizó su pri- 
mera grabación el 4 de octubre de 1965, día de la visica 
del Papa a Nueva York, durance un trayecto en raxi. La 
cinta fue presentada en el café Au Go Go, un evento que 
anunció Paik mediante la difusión de octavillas en las que 
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auguraba al medio un gran futuro aríscico: «Del mis 
modo que la técnica del colage ha desbancado a la pin 
al óleo, el tubo de rayos caródicos sustituirá al lienzo» 

En los años siguientes, tres sectores distintosst) ; 
ciaron en la técnica del video. El primero fue el colea 
de ingenieros. realizadores de cine y artistas interesid 
en electrónica con una motivación profesional o peral 
El segundo grupo estaba formado por artistas con un 
bagaje profesional en el campo de la música, el teatro, 
danza y las artes plásticas, que veían en el vídeo una 
pliación lógica de su rrabajo artístico considerada pú 


tara en aquel momento, El tercer grupo estaba compue 
par colectivos que perserguían el objetivo de document 
públicamente la realidad polírica y social, desrarcánd 
de forma deliberada de la televisión comercial. 
Desde Finales de los sesenza, muchos artistas norte 
mericanos tuvieron la ocasión de aplicar sus conoci 
tos técnicos en los estudios de televisión profesionales. 
Hasta entonces, los realizadores de televisión habían 
hecho un uso relarivamente convencional de la elecrró- 
nica. Era el momento de poner en práctica nuevas ide 
Gracias a la ayuda financiera proveniente de instituda! 
creadas especialmente a tal efecto, fue posible acomod 
a los «invitados» y organizar talleres de trabajo enloses 
dios de WGBH de Boston, WNET de Nueva York 
y KQED de San Francisco. Fue asi como se puso par 
mera vez en manos de arristas la creación de un prog! 
welevisivo, producido pos WGBH y emirido 
en marzo de 1969. A Aldo Tambellini, Thomas Tadlo 
Allan Kaprow, James Seawright, Otto Piene y Paik seo 
brindó la oportunidad de explorar el potencial creatiw 
la televisión y explotarlo como una nueva forma artist 
De los seis participamies cn el taller, los sartistas-16l 
nicos» Tadlock y Seawright mostraron el mayor grado 
profesionalismo en el uso de la electrónica como 
de producir y componer todo tipo de imágenes, Par 


ratos y la tecnología, se centraron en la creación de: 
multimedia en la línea de las acciones ZERO, controle 
dos desde la mesa de mezclas. Kaprow y Paik se mani 
vieron asimismo fieles a sus orígenes. Como dignos rep 
sentantes del happening y el fluxus, incluían al esp 
dor en sus proyectos audiovisuales. Kaprow organizó 
una emisión en directo desde cuatro plazas de Boston 
durante la cual los asistentes tenían la oportunidad de 
hablar y saludarse entre sí. Paík se distinguió comot 
técnico desbordanre y un artista Ñuxus que noscd 
intimidar por las supisestas infamias del arte y 

la vida. Exhortaba al público a participar de un moda 
lúdico y lleno de humor («Se trata de participar en TV 
¡Siga las instrucciones!»), además de ofrecerle nosób 
un Richard Nixon defosmado y unos cuantos hipo 
sino una chica go-go desnuda y unos dancing partor, 
artículos decorativos de producción electrónica, 


Exploradores de la imagen animada 
Los artistas adeptos a la técnica cuyo trabajo se situ 
EE.UU. en los sesenta en el cruce del acte y la recnol 
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delos medios, acapararon la atención de los aficionados 
Alarte, aunque no por mucho tiempo. $e vieron propul- 
sados a una explosión general de fuerzas, dentro de un 
alidoscopio de ideas y experimentos políticos, artísticos 
precnológicos. Y aun así fue un periodo aciago, pues 
conla aslminación de los acontecimientos del 68 y su 
inminente fracaso, cambió el clima. En una época en la 
quese empezaba a quebrantar la fe en un crecimiento 
etonómico infinito al advertirse sus límites y sus repet- 
cusiones en el hombre y la naturaleza, parecía que el 
negocio del arte cerraba las puertas a las innovaciones en 
ticampo de la tecnología visual. 

En los setenta, Larry Cuba adquirío farna mundial 
porser uno de los pocos artistas en servirse exclusiva- 
mente de tecnología informática digical para investigar 
las posibilidades de la animación abstracta. Su trabajo se 
guiaba por la tradición del cine abstracto a partir de los 
años veinte, tomando como referencia las obras de Oskar 
Eschinger, Len Lyes, Norman McLaren y los hermanos 
Whitney. Cuba colaboró con el pionero de la animación 
porordenador, John Whitney Sr.. aunque también estu- 
wal servicio de Hollywood, Sin embargo, al filmar en 
témm su trabajo perdió interés para los organismos de 
difusión artística. Un hecho sintomático que varicinaba la 
misma suerte para las películas de Andy Warhol (pág. 592) 
ysu producción menos conocida, aunque extremadamente 
férril, en el campo del cine experimental e independiente. 

Ed Emshwiller recibió un reconocimiento público más 
importante, al igual que la pareja formada por Steina y 
Woody Vasulka, cuyos talentos individuales permitieron 
orientar su trabajo con mayor fuerza hacia la vanguardia 
arústica, En los años sesenta y principios de los serenca 
Emshwiller produjo películas experimentales, proyectos 
de darva-cine, documentales y películas de ficción de 
baja presupuesto. En la mayor parte de los serenta rrabajó 
como colaborador artístico permanenteen WNET/g 
de New York, donde creó asimismo numerosas cintas, 
comercializadas hoy camo clásicos del género (f. arriba). 

En los años setenta los Vasulka construyeron su propio 
hboratorio, donde se consagraron a la producción c in- 
teracción de imágenes de vídeo y sonido, con aparatos de 
kbricación propia (£. abajo). En 1970, Pajk, en colaboración 
conShuya Abe, creó también su propio equipo récnico (el 
sintetizador Pajk/Abe») a la medida de sus necesidades. 
Pero Paik no urilizó el sinterizador para producir imáge- 
nessino para sinretizar imágenes ya existences. En su 
opinión era más dificil descrvir la información que crearla. 
Esta postura, junto con la convicción de que el videoarte 
debía formar parte tanto del arte como de la vida cotidiana, 
lesalvá de perderse en su búsqueda dentro del universo 
solitario de la imagen y la recnología, Su interés radica 
mlacomunicación, no en la investigación. Su marco 
deacción es la cultura de la televisión y la información a 
escala mundial, con espectáculos, música rock y publici- 
dad, así como danzas asiáricas tradicionales, rituales 
indios o actos muy queridos: las conversaciones de Cage 
sobreel silencio o cuando Charlotte Moorman usó su 
propio cuerpo como un instrumento de cuerdas (pág, 594). 


Ed Emsbevilier 

Sunstone, 1979 

Cinta de video en color con sobido, 
3 minutos 


«En la ncrualidad tratamos de 

visualizar el espacso que existe 

18lo corno campo eleciramagnéiico » 
WooDY $ STEINA VASULKA 


Woody é« Steina Vasulka 
Heraldic View, 1974 

Cinta de víidoo en color con sonido, 
$ minulos 
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«Tengo resaca de música. Se diria 
que controla la técnica del video 
musical mejor que los que vienen de 
las artes visuales. Creo que entiendo 
mejor el nernpo, las secuencias y la 
cinética que un videoartísia con 
una formación visual » 

NAM JUNE Park 


Nam June Paik 
Global Groove, 1973 


Cinta de vídeo en color con sonido, 


23 minutos 


Black Gate Cologne 

Aunque la televisión alemana acusaba también signos 
de fatiga y apostaba poc la innovación, no aportó la 
ayuda financiera necesaria que posibilitara una co- 
laboración a medio o largo plazo con los antisras. 
Incluso la legendaria producción de WDR, Black Gate 
Cologne, de Tambellini y Piene, llegó a materializarse 
por puro azar. Los productores de televisión se asom- 
braron del éxito que había supuesto en el ámbico de la 
historia del arte este «hervidero de imágenes en blanco y 
negro con un zumbido constante de sirenas de fondos, 
considerado como la primera producción televisiva 
concebida por artistas. 

La mareria prima se constituyó a partir de dos tepre- 
sentaciones de la producción mulumedia BLACK arr, 
fruto de la colaboración enire los dos artistas, La obra fue 
Kilovada con un gran número de cámaras de estudio para 
proceder, acto seguido, a su montaje final en la mesa de 
mezclas. Piene incorporó después dos esculturas lumi- 
nosas y una flor neumática, mientras que Tambelliní 
aportó el marerial gráfico, coma diapositivas y secuencias 
filmadas de tos asesinatos de Martin Luther King y 
Robert Kennedy, entre otros documentos. Todo ello 
acompañado de once monitores, cuatro pantallas y la 
presencia ¡ncludible de público. La filmación inicial de 
45 minutos quedó reducida a 23 minutos al ser recortada 
antes y después de su primera emisión en enero de 1969, 
en vista del enorme esfuerzo de comprensión que exigía 
al espectador. La factura por 23 minutos de emisión 
arrojó un saldo final de 45.060 marcos, además del dis- 
gusto manifiesto porque fuera una «metacbra de arten y 
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no brillantes representaciones que acercacan el arte al 
público, la que entró en la historia (f. derecha). 

A diferencia de lo que ocurría en EE.UU., en Alen 
nia no fue posible utilizar la televisión como un banco! 
pruebas artístico, debido en parte al hecho de que lost+ 
tudios de televisión apenas contaban con la tecnologías 
el personal apropiados para afrontar la realización de pt 
ducciones epreparadas». Por otra parte, las produccions 
elecrrónicas experimentales exigían un profesionalismo 
muy costoso, basado en la repartición de tareas, unreqh 
sito que caractenzaba las composiciones audiovisuales 
dirigidas por José Montes-Baquer entre 1969 y 1980 y 
compuestas por Jan W. Morthenson, Bernard Parme- 
giani, Jan Bark y él mismo. Para crear los efectos visuales 
sonoros de Superson:is (1969), Morthenson hubo de 
recurrir a) uso específico de ordenadores programadosy 
dispositivos de amplificación. Una mesa de mezclas 
automática era capaz de producir 35 imágenes por se- 
gundo, fundidas en cox box y efectos ópticos de feed-bail 


La galería de televisión Gerry Schum 
Como institución estatal con el deber de difundir lacé 


la televisión alemana apenas mostró interés en compr 
bar su rendimiento en ef campo del arte. No fue deextr 
ñar, por tanto, que un joven cámara y realizador dea 

independiente se atreviera a proponer una alcernatvaa 
las reivindicaciones generales de la televisión profesio 

En 1968 Gerry Schum, en colaboración con la historia 
dora de arte Hannah Weitemcier y el artista Bernhard 
Hóke, desarrolló el concepto de la galería de la televisi 
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Probablemente esta idea no habria suscicado tanto 
interés y polémica si se hubiera tratado de un simple 
proyecto de sensibilización con el arre por medio de la 
iclevisión, Pero en 1968 estaba en juego algo más. Se 
aspiraba a rescatar el arte del «aura artística de los museos 
vlas galerías» y crear un foro de debate que abordará 
ditema del arte al servicio de la sociedad. Sin embargo, 
cuando en 1969 se emitió el primero de los cuatro progra- 
mas previstos, poco quedaba ya de las grandes expectati- 
nsiniciales. En su galería de la televisión, Schum conci- 
bió un nuevo uso de ésta. como medio 
depublicación. Organizó un vernixage con invitados 
enel que no dejó lugar 2 dudas sobre la autoría artistica 
desus «obras» emitidas, 

«Land Art era el título de la primera exposición 
emitida por televisión a todo el territorio federal. En ella 
seofrecía una visión de conjunto de un muevo fenómeno 
arísuco denominado £arhh Árr, término que en Europa 
pasó a conocerse como «land art» a raíz de este programa. 
Cunstaba de ocho reportajes gráficos estructurados con 
sumo esmero, desprovistos de comentarios y rodados en 
localizaciones extraordinarias, como el impresionante 
panorama de las montañas y el desierto de Mojave de 
Two Lines Three Circles in the Deserr, de Walter De Maria, 
filmado con una cámara que rodaba tres veces alrededor 
lesu eje mientras la figura del artista caminando solo 
enue dos líneas blancas se hacía cada vez más pequeña; 
dcuadrilátero rrazado en la arena de Jan Dibbets, para- 
kloalos bordes de la imagen, que quedaba borrado des- 
qués por la marea, o la filmación de Hole 1n the Sea 
de Barry Flanagan, entre otras. Por impresionantes que 
ficran estas imágenes, no escaparon a las críticas que las 
acusaban de misticismo de «sangre y tierra» y las califi- 
caban de regionalistas y sentimentales. Incluso los crÍti- 
cosde más alto nivel reconoclan en aquellos artistas un 
afín pot enrregarse a la búsqueda de la Ror azul (Júrgen 
Clons), o se cuestionaban la diferencia entre Richard 
Long y un excursionista que proyecta orgulloso las dia- 
positivas en el salón de su casa. En un articulo para Die 
Zeit, Perra Kipphoffse preguntaba: «¿Es posible adop- 
nruna postura más esteticista o huir de 
hrealidad con mayor frenesi?». 

Lo importante son las acaloradas discusiones y 
Wntroversias que suscitaron las producciones de Schum, 
especialmente si se tiene en cuenta que en la actualidad 
a conservan en depósitos y archivos de ciertos museos, 


como testimonios de excepción de una vanguardia 
quecon el tiempo devino clásica, pese a l2 precariedad 
pot la que se caracterizaba en su dla. La idez de acabar 
formando parte de un fondo muscístico no estaba pre- 
vista cn su concepción oráginal. En realidad, la existencia 
de obras de arce Álmicas debía limitarse a 

la duración de su difusión. Nunca se destinaron al mer- 
cado del arte, Y malmente, el rechazo persistente 

de Schum 2 incorporar en sus peliculas cualquier forma 
de comentario significó el fin de la galería de la televi- 
sión. 

Schum no tuvo entonces más alternativa que regresar 
al negocio del arte. Desplazó el punto de mira hacia el 
vídeo y en 1971 inauguró la primera galería del mundo 
especializada en uwvideoarre». Con ello na consiguió más 
que ver frustadas sus aspiraciones. Al principio habla 
abandonado la televisión con el Áin de escapar ala explo- 
ración comercial del arte, pero ahrora que tenía a su dis- 
posición otro medio, el video -aparentemente la mejor 
forma de expresión artística capaz de hacer viable la 
democratización del acceso al arte-, decidió situarlo 
precisamente en un lugar que muchos encontraron de lo 
más inapropiado: en el mescado mismo del arte. 
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Orto Píenc y Aldo Tambelbini 
Black Gate Cologne, 1988 

Pelicula en blanco y negro con 
sonido, 23 minutos (versión abre- 
vada) 

Emisión de Westdeutscher Rund- 
funk, Colonia, 

26 de enero de 1969 

Dirección: Ferdi Roch 


v Vivimos en una realidad enyas 
estrucruras ye definen por la inven- 
ción de los medios de comunicación. 
Las imágenes impresas y electrónicas 
son la base sobre la que xe consirige 
nuesera evolución cultural » 

ALDO TAMBELLINI 


Shigeko Kubota 

Desnudo bajando una escalera 
(Duchampiana), 975-1976 
Videoesculturas; 4 monutores, 

1 magacroscopro, 1 cmta de vídeo. 
esipuctura de contrachapado, 
APTOX, 170x 79 170 cm 

Kassel, Documenta VÍ (1977) 


«La irrupción del vídeo en el 
campo de la esculmra acabó ton 
los pruicios exiuentes sobre el 
Video Art, calificado de «frágubo, 
asuperficials, ade modas y «efi 


mero». 


SHIGEKO KUBOTA 


Un teatro de píxeles en la pantalla 

En el mundo del arte, el vídeo se manifiesta con mayor 
frecuencia en forma de cintas de vídeo, es decir, como 
una obra de arte inmaterial dependiente de una pantalla. 
Desde sus orígenes esta forma de vídeo, vista desde vna 
perspectiva conservadora, ha luchado por ganarse el 
reconocimiento de «obra», en el sentido estricto del tér- 
mino. Schum buscó en su día una salida al dilema lan- 
zando'a! mercado un número ¡limitado de ediciones de 
video, además de una selección de cintas de vídeo en edi- 
ción limitada, al estilo de objetos múltiples. Desde un 
punto de vista más progresista, cambia sensiblemente la 
visión de las cosas. Para Fred Forest, artista de los medios 
y la comunicación afincado en Francia, lo que en 1970 se 
inició como una evolución cultural de gran alcance signi- 
ficaría la susticución del tradicional objeto de exposición 
por la imagen producida por medios electrónicos. 
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are, hardware y 
Poimance en vídeo 


El problema más grave que plantea la récnica del 
vídeo radica en el hecho de que uno no puede tocaruñ 
imagen celevisual ni colgarla sobre el sofá. El impacto 
su emisión momentánea perturba la percepción, pera 
ofrece resistencia física alguna. «¡Nuestro problema, 
escribe Forest, «no será ya el arte clásico, la conremple 
ción de un objezo, sino la dinámica de la aparición del 
objeto!». La información visual se almacena de forma 
electrónica en una cinta de vídeo. No se puede sostenií 
la cinta magnética con la mano, como si fuera una peb 
cula, y mirarla cuadro a cuadro. La cámara de vídeo 
codifica los rayos luminosos que recibe en valores abs 
tractos, los cuales se convierten en píxeles al reproduar 
la cinta en la pantalla. No existe, por tanto, una sucesí 
de imágenes como en el caso de una película. Se wat 
más bien de imágenes sujetas a un proceso de translor 
mación permanente. Hoy en día es posible cdirar un 
píxel de forma electrónica o digital y trabajar con él de 
manera individual para eliminarlo, ocultarlo, inverirly 
colorearlo y reemplazarlo, 


Objetos maltratados, esculturas y «corto» circull 
Los videobjetos, videoescultusas y videornsealacionest 
tán muy próximos a las formas de arte tradicionales. lío 
cluso los televisores «preparados», disparados y ent 
dos de Vostell y las aparatos que Paik, a princapiosde 
sesenta, manipulaba para alterar su capacidad de prodi 
cir imágenes, habían sido sometidos a un «tratamientt 
que les otorgaba el carácter de objetos. De formasimi 
Beuys forró la pantalla de un televisor de fielrro, alejar 
así el aparato de su finalidad intrínseca y dotándolo de 
una nueva función (TV de fieltro; p3g. 590). 
Igualmente tradicionales se podrían consideras 

aquellas obras concebidas como una forma cerradaa 
un sofware integrado. El facror determinante para vt 
las así depende del grado de dependencia existentes 
la forma plástica y la imagen de vídeo. El Desnudo 
bajando una escalera (f, izquierda) de Shigeko Kuborasa 
la presencia del software no sería más que una est 
de contrachapado que bien podría servir de decoración 
el escaparate de una tienda. Kubora, de origen japonts 
realizó esta obra, considerada con el tiempo un clásicos 
en homenaje al lienzo homónimo que Duchamp pin! 
en 191 (pág. 129). La ironía de la obra radica en la total 
inmobilidad de la escalera de contrachapado, dentro 
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acual Kubora incorpora la animación electrónica de un 
desnudo bajando una escalera. 

La artista belga Marie Jo Lafontaine incorpora un mo- 
aitor a una forma escultórica mayor por donde el público 
puede moverse. La escultura en espiral de Vicroria (l. dere- 
cha) conduce al espectador hacía el centro, donde se ve 
envuelto en una vorágine de imágenes en tiempo diferi- 
do, ¿Dos hombres que giran uno en torno al otro, obser- 
rándose, buscándose? Imposible de explicar. La vida y la 
muerte tratadas con un elevado grado de erotismo, donde 
tlodio y el deseo, la belleza y el horror se confunden. A 
través de sus obras, esta artista logra siempre sacar al 
espectador de su actitud distante e implicarlo de forma 
emocional, a pesar del sentimiento de contradicción que 
dlo provoca. No le incimidan los tabúes ni el parecismo. 

Los videobjetos y videoesculturas se caracterizan por 
suflexibilidad y movilidad. En cambio, las «instalaciones» 
guardan más relación con el espacio que ocupan. Para las 
obras de Klaus vom Bruch se urilizan estructuras monta- 
dasamodo de uinstalaciones». Die Verhársung der Durch- 
sbmitsseelen (El endurecimiento de las almas corrientes), 
de 1986, se compone de dos vídeos y estructuras metálicas, 
dispuestas enure el suelo y el techo en dos puntos opues- 
tosde la sala, que sirven de soporte a los aparatos emisores 
yreceptores. Dos antenas transmiten las imágenes de una 
cinta de vídeo a dos monitores emplazados uno frente al 
otro, enviando una señal entre ellos a través del espacio. 
Dero aquí no acaba todo, evidentemente. Lo que no per- 
mite la tecnología incransigente, es decir, la intervención 
fisica de los cuerpos, el artista lo muestra en las imágenes 
devideo, superponiendo las imágenes captadas por una 
anena parabólica giratoria en una caja torácica que res- 
pira. Un misterioso aparato Plotando en el espacio incer- 
sstelar se convierte al observarla de cerca en una bomba 
debiciclera. ¿Es quizá ésta la llave que utilizaría Vom 
Bruch contra el «endurecimiento de las almas corrientes»? 
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Marie Jo Lafontaine 

Victorta, 1987-1998 
Videoescultura compuesta 

der9 escrucraras de madera 
dispuestas en forma de espiral; 
19 monitores, 6 curas de vídeo, 
dimensiones: aprox. g00 cm 
Instalación; Prato, Crnuo per 
VArte Contemporanea Luigi Prem 


Marcel Odenbach 

Colegio de tabacología o Me muen 
par .. 1994-1991 

Instalación con proyección de vides 
Bonn, Kanst- und Áusstellungs- 
halle der Bundesrepublik 
Deutschland 


«No quiero emitir juicvos de valor 
sobre qué es más importante y qué 
lo es menos en lugar de ello trabajo 
LON yuxtaposición.» 

MARCEL ODENBACH 


Fabrizio Plessi 

Roma, 1987 

Vidconscalación; losa de mármol, 
43 monitores, cinta transportadora; 
380 x LO0OX 700 CM 

Kassel, Docmmenta VII! (1987) 


«La concrentra de la propra persona 
nace de la realización de un cierto 
grado de aznvidad y no sólo de la 
reflexión sobre uo mismo. La prác- 
fica es fundamental.» 

Bruce NauMAN 


Bruce Naumao 

Lived Taped Video Corcidor, 
1968-1970 

Instalación; 1 monitores, 
cámara, tinta de video, muros; 
$33 X 12210 x90 Cm aprox. 
Milán, Colección del conde 
Panza di Biumo 
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En otros trabajos se conserva la tradición del entorá 
al integrar la totalidad del espacio en su realización. Pi 
se sirvió de una treintena de televisores diferentes, adená 
de plancas y árboles, para recrear un TV Garden (1974-94 
que podía verse desde una rampa elevada. Fabrizio Ple 
(f arciba) concibió en 1977 un environmen! project pata 
una piscina vacía donde un nadador debía hacer largos 
de 24 monitores alineados en fila india. Era preciso ins 
calar y fijar 24 cárnaras submarinas sincronizadas parab 
filmación de las imágenes; una inversión enorme para 
convertir una ilusión en un espectáculo impresionante 
El proyecto fue realizado finajmente por el Studio 
Azzutro, un grupo de arrisras que rrabajaban en la fron 
rera del arre y el mundo de los espectáculos y que 
siempre hablan puesto de manifiesto su intuición par 
prever el alcance de ciertos efectos, como señaló Edidi 
Decker. Sólo cabría añadir una frase de Walter Benjami 
publicada en 1936 dentro de su ensayo sobre La obmé 
arte en la época de la reproducción mecánica. «La histom 
de cada forma de arte muestra épocas críticas en lasqu 
la forma de arte en cuestión aspira a producir los efeat 
que sólo podrían alcanzarse tras una modificacióna 
nive) técnico, es decir, por una nueva forma de arte». 

Las cosas se complican para el especeador cuandog 
el entorno se integran no sólo imágenes sino sonidos.É 
ej Tabakholiegium oder es brernmt mir wnter den Nágeln... 
(f. pág. s97) Marcel Odenbach se vale de la oscuridadd) 
la sala para asediar al espectador desde rodos los flanes 
posibles con la proyección de imágenes y la emisión de 
sonidos de forma simultánea o sucesiva. En los dos mu 
longitudinales paralelos se contraponen las imágenesd 
una sociedad presa del odio y la violencia y la visión ft 
tal del artisca mirando estoicamente a la cámara mient 
fuma uo cigarrillo. Una banda sonora original acompil 
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endirecio las imágenes hasta que súbitamente irrumpe 
enla sala una música para piano de Beethoven proce- 
dente de uno de los cuatro altavoces colocados en las 
esquinas de la sala, lo que distrae la arención del especta- 
dory modifica por completa su disposición de ánimo. 
El artista se revela como un virtuoso coreógrafo en 
unacto audiovisual que no dura más de unos Minutos. 
Suexcelente sentido del tiemo le procura un control de 
lapercepción y la armósfera que podría calificarse de 


votalitario. Pero Odenbach no se contenta con ser sólo 
el gran maestro de una maquinaría de funcionamiento 
impecable. Se permite algunas travesuras que siembran 
la ambigúedad y la confusión. Poniéndose en el lugar del 
espectador, se nos presenta corno un voyerr eincluso 
como un observador que se sale un poco de su terreno, 
En su obra ni toma parrido ni se subscribe a ninguna 
ideología determinada. A ello se debe sin duda el carác- 
ter provocador desu trabalo. 


SOFYWARE, HARDWARE Y PERFORMANCE £N VÍDEO $99 


Wolf Vostell 

Saltamontes, 1969-2970 

Colage; 20 televisores, cámara, 
fotegrafla sobre lienzo, pintada 

y manchada de ácido, huesás, 
cabello, zapatos, raquetas de tenis; 
ox 800x 200 crm 

Viena, Museum Modernes Kunst, 
cedida por la Fandación Ludwig 


de Austria 


Abejo Jeguierda 

Parcer Campus 

Interface, 1972 

instalación en circuito cerrado; 
teámara en blanco y negeo, 

1 proyector de vídeo en blanco y 
negro, 1 seflecior, 1 placa de vidrio. 
180 x 150 Cm 

Cotonia, Kólmischer Kunstvezcn 


Abejo derecha: 

Nan Hoover 

Movement from Either Dicectión, 
1) 

Vidsoimstalación 

Bonn, Kunst- und Ausstellungs- 
halle der Bundesrepubtik 
Deutschland 


NN 


Nam June Paik 

TV-Buddha, 1974 

Monitor, cámasa, cualua 
Amsterdam, Stedelijk Muscam 


Klans Ríinke 


Mutaciones | Primera manifesta- 


ción, 1970 


Secuencia fotográfica (112 tomas), 


$9 5x 42 cm cada una 


Hay también instalaciones en circuito cerrado de te- 
levisión, donde las imágenes de vídeo grabadas en directo 
se reproducen instantáneamente en un monitor. Con fre» 
cuencia el espectador se ve implicado en el «corto»-circus- 
to cerrado entre cámara y monitor. Vostell lo integra en 
un amplio escenario de ocho metros con veinte monito- 
res alineados donde se muestra un colage de una pareja 
de lesbianas y el violento final de la Primavera de Praga 
(pág. s99arriba). Bruce Nauman sumía al visitante en una 
situación de malestar en su Live Taped Video Corridor 
(pág. 598 abajo). Después de pasar por un estrecho corre- 


dor el visitante se dirige hacia su propia imagen televisa 
en uno de los dos monitores, dispuestos uno sobre elo 
para encontrarse, en contra de lo esperado, con la sap 
sa de verse menguar, En lugar de poneral espectador an 
sí mismo, Paik muestra una antigua estatua de Budamt 
ditando frente a su propia imagen celevisada (f. izquierda 
Peter Campus, que empezó trabajando en el campo 
de la psicología experimental, creó espacios dondetl 
individuo podía encontrarse consigo mismo (págs. 599 
y 608). Sus instalaciones en circuito cerrado, realizadas 
entre 1972 y 1978, se caracterizan por la profunda aninós 


ZE 
EZ E ¿ 
== fera de quierud que las envuelve, producto de la oscun- 
== * . 
== dad ambiental, las imágenes en blanco y negro y latco: 


nomía de los medios empleados. 

En las producciones de Jos ochenta, el punto demís 
se centra en las intervenciones donde priman losresuli 
dos estécicos u Ópticos. En sus instalaciones en circuito 
cerrado, el aytisca estadounidense Nan Hoover erabaja 
con la proyección en vídeo de fenómenos luminosos 
coloreados en los que el espectador tiene la posibilidad 
de intervenir (pág. 599, abajo derecha). £l Radarramn 
(Sala de radares) de Klaus vom Bruch no tiene nadaqué 
veren realidad con el vídeo. Se compone de un detect 
de uluasonidos y un monitor montados sobre un 
soporte giratorio de radar. La presencia de los cuerpos] 
sus movimientos se traducen en curvas gráficas en tiem 
diferida. Es el público el que produce las imágenes. 


Transformaciones del Live Art 

La apropiación del fenómeno artístico del happening 
por parte de los contestararios del Mayo francés del $ 
marcó el apogeo y el fin provisional de las formas artís 
ticas que trataban de irrumpir en Ja vida «seal» por medi 


desmaserabzado me ha venido dic- 
zada por la extrema pulontud de su 
gestualidad Herntroducido la 
palabra a modo de explicación » 
KLAUS RINKE 
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| NUEVOS MEDIOS 


magen televisada 
uno sobre el otro, 
lo, con la sorpre- 
l espectador ante 
rua de Buda me- 
ada (f. izquierda). 
¿do en el campo 
cios donde el 
smo (págs. 599 
ado, realizadas 
rofunda aunós- 
to dela oscuri- 

7 negro y la eco- 


el punto de mira 
iman los resulta- 
nes en circuito 
loover trabaja 
s luminosos 

ela posibilidad 
| Radarnaum 

) nene nada que 
ede un detector 
Sobre un 

de los cuerpos y 
áficas en tiempo 
s Imágenes. 


lel happening 
francés del 68 
5 formas artís- 
«real» por medio 


delarrebato y la provocación, Tampoco era posible 
conducir de forma indefinida las estrategias que, 

conel fin de ampliar y realzar la conciencia, confiaban 
únicamente en las tácticas de «shocko, la espontaneidad 
pun eofogue terapéurico. El «arte en vivo» ejecutado 
ante la posible presencia de público sólo podría aspirar 
alaautonomía artística cuando las energías invertidas 
antesen proclamaciones y acciones confluyeran en una 
reflexión sobre las cuestiones inherentes al arte. 

Lasolución llegó de la mano de ciertos artistas que, 
en la línea de los accionistas vieneses, pero mucho más 
analíticos que3us predecesores, tomaron su propio 
cuerpo como objeto de experimentación, La artista aus- 
traca Valie Export se dedicó en sus acciones feministas a 
estudiar la impronra de la historia sobre el lenguaje del 
cuerpo femenino (£ derecha). Gina Pane y Chris Burden 
emprendieron un viaje de avtoconocimiento a través de 
su propio cuerpo (f. abajo izquierda). Nauman y Klaus 
Rinke descubrieron su propio cuerpo como medio de 
expresión escultórica (pág. 600 abajo) y Arnulf Rainer se 
sirvió de su cuerpo como soporte de expresividad. 

Desde el punto de vista concepmal, una performance 
sunumedio sín medio» que comunica directamente su 
mensaje sin necesidad de recurrir a un intermediario. 
Ocurre» en un momento dado en un lugar determinada, 
aunque también se desarrolla en la mente y el corazón de 
los presentes. Se trata de un acto poético único que 
puede tener un efecto perdurable si continúa vivo en la 
mente del espectador. Ésta es la razón por la que resulta 
imposible documentar una performance de forma ade- 
cuada. No hay fotografía ni pelicula capaz de transmitir 


Valie Export 
Tap and Touch Cinema, Expanded 
Move, 1968. Acción, Viena 


el carácter ceremonia) y extremadamente estético que 
revista la armósfera de las acciones de James Lee Byars 
(p4g. 602, abajo izquierda), con todos los elementos que 
incorpora a nivel audiovisual; por profundo que sea, 
no hay documento capaz de restituir la tensión casi 
insoportable que se creó entre Beuys y su público. 

La performance no habría adquirido la importancia 
que ha tenido en su momento sí no hubiera sido más que 
un «medio sin medio». Con la intervención de la fotografía, 


leguierda: 

Chris Burden 

Imágenes de «Documentación 
de obras coleccionadas», 


Rebecca Horn 

La dulce cautiva, 1978 
Metal, plumas de pavo 1cal 
y otros materiales, 

100x 83 x 32 cm (cerrado) 
Colección privada 


1971-1975- 
Cinta de video cn blanco y negro 
y en color, 36 minutos 


Colonia, 235 Medra 
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Jochen Ge 

Gritar hasta el agotamiento, 1972 
Performance filmada en vídeo, 
en blanco y negro, con sonido, 
25 Minutos 


Situado a unos 60 m dela cámara 
de vídeo y un micrófono, Gerz grita 
con todas sus fuerzas hasta que su 
vOlz enronquece y finalmente, se 
hace audible. 


James Lee Byars 

The Play of Death, 1976 
Performance 

Colonia, Dom Hatel 


el cine y el vídeo en su ejecución, desarrolló un largo 
abanico de formas de expresión. Las enigmáticas acciones 
de Rebecca Horn con cuerpos-objeto fueron concebidas 
exclusivamente para cine y cámara de vídeo (pág. 601, 
abajo derecha). Jiirgen Klauke (pág. 603 abajo) y Rainer 
infundían a sus performances psicogramas existenciales 
en forma de imágenes fotográficas congeladas. 

La utilización del vídeo permitió realizar performances 
sin rener en consideración el ciempo, el lugar o incluso 
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Stuart Brisley 
Sin tltulo, 1993 
Performance Hellerau 
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el público. La concepción de performances destinada 
únicamente a la cámara marcaron el trabajo de ciertos 
artistas que, como Nauman o Rinke, se dedicarona 
explorar los procesos de ripo cuerpo-espacio. Enel 
de Jochen Gerz, la cámara fue el único especradorque 
presenció su acción Gritar hasta el agotamiento 

(f. izquierda). Situado a unos sesenta metros de um 
cámara y un micrófono, Gerz griró con todas susfu 
hasta que su voz enronqueció y, finalmente, se hizo 
inaudible. Vito Acconci también se sirvió de la cáman 
como testigo de su actividad; sin embargo, a difergic 
de Gerz, Acconci contaba con la presencia de pública, 
bien se sicuaba a distancia del lugar de la performances 
se excluía de ella por completo. En Jsolarión 15 transpan 
(1973) Ulrike Rosenbach actuaba detrás de una películ 
de plástico transparente, por donde se movía como un 
araña en una telaraña de cuerdas blancas y gruesas. El 
público podía observar la escena a través de las imág 
filmadas a visra de pájaro sobre la arrisra y emitidasen 
un monitor. 

En losserenta, la performance entró en la afaseddl 
moniror» Fue entonces cuando Gerhard Johann 
acuñó la frase «Taumel des Sehens», un concepto au 
de! cual trataba de definir la evisión vertiginosa» dela 
Cuando una acción se filma con una cámara y se mues 
en un monitor de forma simultánea, la acención del 
espectador se duplica. En principio, se enfrenta a una 
muluplicidad y simultancidad de perspectivas, comoér 
el cubismo. En este caso, no obstante, la dificultad resi 
en el hecho de que las perspectivas no se manifiestan 
mediante un mismo soporte: la pluralidad de los punt! 
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devista en una pintura o escultura cubista se integran 
ilmenos dentro de un todo. Por el contrario, el público 
deuna performance en vídeo se enfrenta a un acto 

quese desdobla en la realidad y en una pantalla, 
drcunstancia que le incita a comparar los dos modos 
deexpresión. 

En ¿No pensará que soy una amazona? (f. derecha), 
Rosenbach muestra hasta qué punto la realidad de un 
xo puede diferir de su transmisión a través de la 
cámara. En estaacción filmada en directo la artista dis- 
para quince flechas a una reproducción de la célebre La 
mgen y el niño en una rosaleda de Srefan Lochner (1451, 
Walltaf- Richarrz-Museum, Colonia). El intesés de la per- 
lormance reside en la superposición y siniesis en la pan- 
talla de las imágenes procedentes de das cámaras distin- 
us. De este modo, es posible ver en el monitor cómo las 
llechas raspasan no sólo el rostro de la Madonna sino 
también el de la artista. 

Afinales de los años setenta se percibió un cambio 
deenfoque que apuntada hacía una forma indirecta de 
producción de imágenes por medio de la cámara. Á este 
ambio se llegó en parte por razones económicas, aunque 
también por ta pérdida de interés con respecto al tema 
del individuo y el conocimiento de sí mismo. Hubo 
amistas que volvieron su mirada a la pintura, recuperada 
denuevo como medio de expresión. Otros centraron su 
uención en el mundo de la instalación, que se erigía 
como nuevo foco de atracción en el mercado del arte. 
Wgunos activistas de performances se entregaron a la 
búsqueda de nuevos entornos y de un público imparcial. 
Tom Martoni asisció durante muchos años a na reu- 
atón de tertulianos en su local, Tehching Hsieh vivió un 
año enjaulado y oro al are libre. Res Ingold fundó su 
propia compañía aérea. Y sí el arte de la performance 
aún surte efecto hoy en día, tal vez se deba al hecho de 
qué vivimos en una época que, por desgracia, puede 
verse arrastrada por su propio caos. 


Abajo: Jiirgen KJauke 

Elaierno masculino o el eterno aburrido 

[Dscwig mánnliche — als ewig langweniges). Exctacto de Formabisierung 
dx Langewenle (Detalle de la placa ÍV), 1980-1981. Fotografía, gefarina de 


fax, 7 paroes de va monnje de 15, dimensioacs del montaje: 180 10 cm 


SOFTWARE, HARDWARE Y PERFORMANCE£ EN VIDEO 


Arriba: Ulrike Rosenbach 

¿No pensará que soy una ama20n2?, 1975 
Performance en cinta de vídeo en blanco y negro con 
sonido, 15 Jainuros 


Crairo Ben d'Armagnac 
Sin Utulo, 1977 
Performance 

Colon:a, Kunsimada K8ln 
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No debería decirse. En estos 


! momentos ple dispongo a "reabizar 


ina obra en video”. sino. “La mejor 
forma de expresar la que quiero 
hacer meniame la anbración 
del vldro” » 

JOHN BALDESSARI 


Johu Baldessari 
Folding Hat Version 1, 1970 
Cinta de vídeo en blanco y negro, 


con sonido, 30 natos 


A 


deideas o 


Actores del espacio y el tiempo 
A finales de los 6oy principios de los 70 muchos artistas 
trabajaban con vídeo por ser éste el soporte con el que 
mejor expresaban lo que querían hacer. Fue el caso de 
John Baldessari, quien en su Folding Haz (£. abajo) ilustra 
la génesis de una obra plástica. La cinta muestra una se- 
cuencia de media hora del artista en primer plano soste- 
niendo un sombrero que procede a amasar, deformar y, 
en general, a manejar como un objeto de juego. Aunque 
no'resulte obvio a primera vista, este trabajo está intrín- 
secamente vinculado al soporte en video. No se traca de 
un documento que podría haberse filmado también en 
película: fas acciones de Baldessari no hubieran desembo- 
cado tampoco en una obra plástica: porel contrario, se 
desarrollan en un campo de interacción entre el artista y 
la cámara de vídeo. La repsoducción inmediata en el 
monitor del material grabado le permite modificar en 
todo momento la aparición del objeto o de sí mismo en 
la pantalla. Por ello, Folding Hates a la vez una creación 
plástica y una composición de imágenes bidimensional. 
El concepto de «interacuvidad» resulta el más apro- 
piado para incenar describir la relación que el artista 
establece con el medio, ya 5ea fotografía, cinco vídeo. En 
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Los años setenta: un vivero 


este diálogo con un medio de expresión visual, laa 
del artista adquiere una nueva identidad estética, con 
posibilidad de desarrollar su trabajo lejos de las mitad 
nes económicas que impecan en los estudios de rel 
en una atmósfera Íntima y con un equipo minimo, 
El pionero del vídeo Bruce Nauman terminósufa 
mación en una época en la que muchos artistas pinta 
sus últimos lienzos. El propio Nauman no tardó env 
la espalda a la pintura. En 196s y 1966 centró su aten 
en la «manera en que los objetos se relacionan cond 
espacio», con la creación de objetos abstractos media 
materiales maleables, como la fibea de vidrio o el cau 
A partir de 1968 procedió asimismo al uso de su propi 
cuerpo como escultura y a la escenificación de acu 
corporales y secuencias de movimientos destinadas 
a su grabación en película cinematográfica o en vide 
En la cinta de 1969 Manipulanng a Fluorescent Ti) 
(pág. 60sarriba) estableció entre su cuerpo y un tudo 
uorescente un juego de posturas con múltiples vana 
El uso que Nauman hacía de los tubos de neón record 
evidentemente a la aplicación de tubos fluorescents 
por parte de Dan Flavin para crear zonas luminosasql 
en un principio, ocuparían una pared y, más taxde, 
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slaencera (pág, 528 y s.). Sin embargo, mientras Plavin 
=egún los preceptos del minimalismo— trabajaba exclu- 
sivamente con formas neutras, geométricas y, sobre todo, 
preexistences, Naumnan incorpora su cuerpo y, con ello, 
introduce en la obra de arre todas aquellas cualidades 
prohibidas por los minimalistas, es decir, lo orgánico (con 
suambigúedad e incertidumbre), lo mistico y lo erótico. 
La reflexión de Nauman sobre los parámetros de las for- 
mas pláscicas es caraccerística de un modo determinado 
de investigación fundamenta) que en aquel momento 
levaban a cabo tanto artistas como músicos, bailarines, 
dineastas y gente de) teatro, trabajando a veces en colabo- 
nción. Se analizaban los principios y procedimientos de 
hactividad artística, ya fuera música, movimiento o artes 
plísticas, con el fin de descubrir la estérica inherente a cales 
principios. Inspirado por los estudios expenmentales sobre 
dinovimiento de la bailarina Yvonne Rainer, Richard Serra 
flmó una serie de películas en 16 mm cn las que las manos 
alizan gestos que resultan casi picróricos (pág. 606). El 
metrajede las películas depende del tiempo necesario para 
hrealización de la acción. Franz Erhard Walther se sirve 
detejidos para inducir al «usuario» a tomar conciencia de 
supropio cuerpo y de su relación con los demás (£ abajo). 
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Bruce Nanman 

Manipulating a Fluorescent Tube, (969 
Cinta de video en blanco 

y Ncgro con 3onido, 

$0 Minutos 

Zúrich, Kunsuraus Zúrich 


Mensajes en primera persona 

Hoy en día se tiende a creer que en los setenta el fracaso 
del 63 provocó una vuelta al terreno propio enfocada a la 
incrospección una visión cuando menos reductora-. 
El conocimiento de uno mismo era una parce esencia) 
en los movimientos de finales de los años sesenta, la 
emancipación cota del individuo y su libertad mental, 
física y creativa, los objetivos de esta «revolución». Los 
artistas criticaron la visión que, obsuvida por un lastre 
ideológico, acabó con las aspiraciones de los partidastos 


del 68. Según palabras de Beuys, La rivoluzione síamo Noj 


(La revolución somos nosotros: f. izquierda), con lo cual 
venía a decir que la fuente de libertad creariva residía 
en el propio individuo. La situación sólo podía cambiar 
a través de la crearividad humana. 
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Franz Erhard Walther 

Poco antes del atardecer, 

n? yy, 1967 

Acción con una tela de algodón; 
aprox 600 x 45 cm, 9 bucles, 

9 presdllas, De «Andando cual 
escultura» 

Erancfor del Meno, Museum 


fir Moderne Kunst 


Joscph Beuys 

La nvoluzione siamo Noi, 1972 
Fotoúpo en poliéster; 

19100 CM 

Heidelberg, Edirion Stacck 


«Creo que gueria LrCAr DIO especie 
de analogía con el eme PIC SITO 
del plomo para la consirucción de 
estas secuentias y de la mano como 
úmca herramienta » 

RICHARD SERRA 


Richard Serra 

Hand Cacching Lead, 1968 
Grabación en 16 mm, en blanco 
y Negro, con sonido, 

210 MÍNU(OS 

Bochum, Galería Bochum 


Caen trozos de plomo en cortos 
intervalos de tiempo. Se reconocen 
como un borroso movimiento pes 
La mano nene cl tiempo justo de 
cerrarse y abrirse de nuevo. Si Serra 
logra cazar el plomo al vuelo, lo 
vuelve a soltar de inmediato para 
tener la mano libre para el próximo 
trozo Samerida a una censión per- 
manente, la mano acaba fatigán- 
dose. Sulre calambres y un tetraso 
en el uempo de reacción, 

El efecto producido es una sensa- 
ción de opresión 
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En el irabajo en vídeo de Jonas confluye la intimidad Vico Acconci 


de la imagen reflejada de sí misma por un lado y el distan- o MERC: 
ciamiento con respecto a la representación de sí misma Menito«,cámara, altavoz, 

por otro. En su cinta de 1972 Versical RolI(f. abajo), aumenta le mear mai 
la distancia entre ambos, impuesta por el vídeo, envol- Pertominceenitides 


viéndose en telas, ocultando su rostro eras una máscara o — Nueva York, Sonnabend Gallery 
estructurando su imagen en fragmentaciones, primeros 
planos o saltos rítmicos que la hacen irreconocible. 
Sin duda, la pareja de artisras Gilbert 82 George son 
los que encarnan la forma de representación de sí mismos 
más insólita, al exponerse desde 1969 como «esculturas 
vivas». Gilbert 2 George no preguntan ni investigan 
nada ni aspiran a ningún tipo de análisis crítico. El inicto 


Losserenta se nos aparecen hoy como un gran vivero 
deideas, desarrolladas en una época de experimentación 
centrada en el yo. Vito Acconci, con una formación lite- 
rana, destacó en 1969 por sus performances y trabajos 
corporales, en los que establecía relaciones sumamente 
volátiles con los asistentes. Más tarde se sirvió del vídeo y 
delsonido para comunicar sus experiencias al espectador, 
mediante una manera característica de implicarlo en su 
propio estado de ánimo, al dirigirse a) individuo direc- 
tamente, En Recording Studio from Air Times. arriba), per- 
ibmance realizada en la galería Leo Castelli de Nueva 
York, pasó dos semanas en una sala cerrada al público, 
sentado frente a un espejo, con el propósito implacable 
deanalizar una relación pasada. Una cámasa de vídeo re- 
transmitía al exterior sus mortificaciones y sus esfuerzos, 
aveces dramáticos, por entender lo que había ocurrido. 

Nadie ha enfrentado al público a) miedo, la opresión, — Reiner Rudicabeck 


Josu Jovas 

Verrical Roll, 1972 

Cha de video en blanco 
y negro con sonido, 

10 MINUIOS 


elvalor o la agresión de forma más abrupta que Acconci. Objero er parcialmente . 
pi . , una escena de video, 1972-1974 
Enlas performances de Marina Abramovic y Ulay hay ré- pre de mos sobre iripede. cipladesides 


miniscencias de la provocación y la disposición de expo- en blanco y negro, aprox 10 minutos 
nese a sí mismo que caracterizaron los primeros proyec- 
tosde Acconci. Los trabajos de Abramovic y Ulay, fruto de 
sucolaboración en los setenta, ponen 2 prueba la capaci» 
dadderesistencia ante Una situación opresiva o peligrosa. 
En L3ght/ Dark (pág. 603, abajo Izquierda) aparecen arro- 
dillados bajo una iluminación de gran imensidad, dispues- 
tosaabofercarse hasta que uno de los dos decida parar. En 
lsochenta Abramonc y Ulay basaron sus performances 
enexperiencias interculturales. En 1988 se propusieron 
recorrer los 4.000 kilómetros de la Gran Muralla china, 
pariendo desde extremos opuestos, para encontrarse se- 
manas después en un punto medio con el único propósito 
demarcas cl momento de su separación definitiva, 

Peter Campus y Joan Jonas centraron su interés en la 
wapacidad de sospecha» de sus propias personas, Three 
Bansitions (pág. 608 arriba) se convertiría en un clásico 
entre las primeras cintas de vídeo en color, producida en 
1yapor Campus en los estudios de la cadena de televisión 
WGBH de Boston. En los 60 minutos que dura la gra- 
bición se tiene la sensación de ver al artista destripando 
pasavesando su propio cuerpo, efecto obtenido por la 
siperposición y las imágenes de dos cámaras, con la crea- 
ción de un segundo rostro que se suprime al quemarlo. 
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«Me sirvo del video como herra- 
mienta, como materia prema La 
elección del término de videoarte no 
es una opción acertada. “Video” es 
más apropsado, el videoarre es un 
género » 

Perer Campus 


Perer Campus 

Three Transitions, 1973 

Cinta de video en color 

con sonido, 6 minutos 

Bona, Stidusches Kunsomuseur 


Mariaa Abramovic y Ulay 

Lighu/ Dark, 1977 

Performance; duración: 20 minutos 
Colonia, Feria de Arte Internacional 


Nos arrodullarmos mo frente 
al otro. Nuestros rostros están ¡hu 
minados por dos focos muy potentes. 
Nos abofereamos mutuamente hasta 
el momento en que uno de nostros 
se destene y 

MARINA ABRAMOVIC /ULaY 


Gibert E George 
Underncath the Arches/ 
Singing Sculpture, 1970 
Performance 


Dusseldorf, Kuazthalle 


»La gente lo enzoniró muy astuto. 
En realidad, eva muy simple. 
Lo llamamos esculrura porque cru 
didbamos escultura » 

GILBERT «GEORGE 


de su colaboración estuvo marcado por una tabula rasa. 
Noañadieron nada más al arre: se negaron a ser creativos. 
Decidieron declararse a sí mismos, su vida y su relación 
como obra de arte. Cuesta imaginar hoy en día el extraor- 
dinario efecto que debió producir la aparición de esca 
pareja aníscica, con su absoluta indiferencia, en un marco 
de controversia generalizada. Dos jóvenes caballeros que 
se limitaban a disfrurar de su exisrencia en un estado 

de delectación epicúrca. Se presentaban como «escul- 
curas cantantes» y dejaron constancia de su condición 
de «esculturas vivas» 2 través de una gran diversidad de 
medios: desde la «escultura postal», la forografía y el 
vídeo, hasta el dibujo y la pintura (f. abajo derecha). 
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No es una mera coincidencia que fueran precisan 
dos hombres quienes pensaran que esraba todo dicho 
el terreno del arte. Una idea similar no se les hubieraao 
rrido a las artistas de la época. En un momenco que mt: 
caba el fin de una cultura cuyos contenidos y criterios 
calidad habían sido dicrados por los hombres, sus pray) 
sitos eran otros. Las mujeres volcaron su atención ent 
cena que había sido siempre una cuestión de hombresih 
represencación sexual de sí mísmas. Para ello sesirvienn 
de un medio nuevo e imparcial aún, el vídeo. En su cios 
de video El nuevo lenguaje por signos de un sexo encarnalt 
según las leyes de la anatomia, la geomesria y la cinérica 
(f. derecha), realizado entre 1973 y 1977, Friederike Pezol 


eran precisarnente 
ba todo dicho en 
eles hubiera ocu- 
mento que mar- 
dos y criterios de 
nbres, sus propó- 
1atención en un 
in de hombres: la 
a ello se sirvieron 
ídeo. En su ciclo 
n sexo encarnado 
1y la cinérica; 
Friederike Pezold 


concibió Ja grabación en secuencias de movimientos de 
diez minuros de partes del cuerpo maquilladas de negro, 
secuencias traducidas por una cámara fija en símbolos 
cargados de abstracción. Primeros planos inéditos de 
senos, brazos, ojos, muslos y pubis componen una se- 
cuencia que adquiere vida por sí misma de forma extre- 
madamente esúlizada, y que da pie a todo tipo de asocía- 
dones. 

Sin olvidar los objetivos del movimiento estudiantil, 
Rosenbach emprendió a principios delos años setenta la 
búsqueda de un yo eminentemente femenino. Sus pri- 
meros videos están marcados aún, desde el punto de 
vista estilísuco, por el purismo que imperaba en aquel 
momento. Á nivel de conrenido resultan analíticos, con 
tintes autobiográficos en sus orígenes. En estas cintas 
Rosenbach deja patente la definición de los papeles y los 
modelos de comportamiento a los que las mujeres se ven 
sometidas en una sociedad dominada por Jos hombres. 

Sin duda, su trabajo más sugerente cs Baile para una 
mujer(£ arriba), de diez minutos de duración. Vestida con 
faldas blancas, pesadas y circulares, gira sobre sí al compás 
del célebre vals Ich tanze mi: Dir in den Himmel hinein 
hasta perder el equilibrio y caer al suelo. 

Vom Bruch y Odenbach se cuestionan también 
bsarquerípos y las huellas de la historia. Vom Bruch se 
tale del vídeo para examinar material histórico de 
documentales que, mediante un montaje implacable, 
contrapone a la inúmidad de Jos autorretratos en vídeo. 
Ensucinta de 1982 Los aliados (pág. 610 arriba), crea un 
colage de La Danza de Gioacchino Rossini y melodías 
dela pelicula Norte a Venezia, imágenes de archivo que 
muestran el avance de los aliados en la Segunda Guerra 
Mundial, viscas aéreas de Renania destruida por los 
bombardeos e imágenes de sí mismo en un papel doble: 
romo voyerr que se salva a sí mismo en un juego de 
olvido, y como participante que se mimetiza con un 
ploro de guerra. El narcisismo, el erotismo masculino, 
el patetismo del héroe y el horror de la aniquslación 
seentrelazan en esta cinta ganadora de varios premios, 
cuya potencia explosiva se debe no menos a su ambi- 


piedad bien equilibrada. 
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El vídeo, la política y los medios 

En los años serenza no faltaban iniciativas que trataran de 
rescatar el arce, por medio del vídeo, de su torre de raarfil. 
Fue así como el vídeo, en su forma más elemental, consís- 
tente en grabar con sonido sincronizado el desarrollo de 
un acontecimiento que ocurre en el tiempo, seerigió co- 
mo soporte preferido, sobre todo por aquellos que aspira- 
ban a que su trabajo trascendiera 2 la realidad social. El 
artista neozelandés Darcy Lange se propuso en los seten- 
ta filmar el mundo de los ganaderos de Nueva Zelanda y 
los trabajadores metalúrgicos de Inglaterra, con el fin de 
suscitar un debate sobre los temas expuestos, Orros se 
organizaron en grupos de producción con el propósito de 
realizas un trabajo en vídeo alternativo con ciudadanos 
de a pie, minorías y grupos marginales. Sin embargo, el 


a 
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Ulrike Rosenbach 

Bale para una mujer. 1975 

Cinta de video en blanco y negra 
con sonido, 12 minutos 

Bonn, Sridtisches Kunsemuseum 


Friederike Pezold 

El nuevo lenguaje por signos de un 
sexo encarnado según las leyes de l: 
anaromla, la geometría y la cinética 
1973-1976 

Cinra de vídeo, 6 secuencias de 

JO minutos cada una, en blanco 

y negro, muda 

Bonn. Srádusches Kunsunuseumn 


«El trabajo en video tiene para mi 
na fuerte carga autobiográfica En 
cierta medida ha desempeñado una 
función terapéutica: por una parte 
me ha hecho adoptar una postura 
erftuca ante la televisión, pero al 
musmo tiempo me ha atraido hacia 
el inversa» de esta caja Esto se ve con 
toda claridad en “Alliierunband”, 
porejemplo » 

KLaus VOM BRUCH 


Klaus vom Bruch 

Los alrados. 1981 

Cinta de vídeo en color 

con sonido, 10 MUNUtOS 

Bonn, Staduisches Kunstmuseum 


Douglas Davis 

Las cintas AUSIMALas, 1974 
Cinca de video en color 
con sonido, Ig minutos 


«Por fa vor, aproximese a la pantalla 
que ES encuentra frente a usted. 
Ponga sus manos (ONÍTA MiS Manaos 
Piense en el hecho de que nos esta- 
moy tocando.» 

DouaLas Davis 


hecho de que otros artistas como Rosenbach, Vom Bruch 
u Odenbach, especializados en la producción de «vídeos 
artísticos», se vieran tentados asimismo por ¡nicíativas 
similares abiertas a un público más amplio, revela una 
visión significauiva sobre las profundas contradicciones 

a las que debian enfrentarse en sus prácticas artísticas. 

El arte que no permanece aislado de la realidad coti- 
diana, sino que por el contrario se confunde totalmente 
con ella, pierde la distancia de la vida prácuca y al mismo 
vempo la capacidad de adoptar una postura crítica ante 
ella. Fue ésta la razón que obligó al artista de medios nor- 
teamericano Les Levine a cerrar su «Levine's Restaurants, 
solo un año después de su inauguración en Nueva York 
en 1969. Su «Museum of Mou Art Inc.», fundado por 
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Levine como centro piloto de prestación de servicios 
dirigido a aficionados y profesionales, se convinió ente 
lugar de reunión más apropiado para formar un forodí 
debate en torno a la función del arusta, sus propósitosf 
formas de expresión y su papel en la sociedad. 

A excepción de Levine, Lange y el grupo alemán 
Telewissen («Telewissen» es un juego de palabrasen 
alemán que suena como «televisión» y significa «tele 
conocimiento»), pocos fueron los arustas que pusieron 
todo su empeño en ¡ral encuentro de un público prolan' 
una ardua tarea que cosecharía escasos laureles en el 
mundo del arte. Los artistas se inclinaban más a adop 
Ja actitud del analista critico. Prol1feraron los estudios 
sobre nuestra egran hermana» la relevisión, sus modo; 
de intervención y su estética. Daniel Buren interrum: 
pió la emisión de la exposición celevisada de Schum 
aldentficacions» (1970) mediante una señal de inter- 
ferencia desarrollada especialmente para este fin. Sera 
presentó a sus espectadores, con una música anodina 
de fondo, un texto continuo en el que se detallaban 
los hechos y las opiniones críticas sobre el consumorkl 
visivo y sus efectos ( TV delívers People, 1973). Reiner 
Ruthenbeckse parapetó eras su Objeto para ocultar par: 
cialmente una escena de vídeo (pág. 607 abajo). Douglas 
David buscó en cambio el contacto con el público. En 
producción Austrian Tapes (1974, f. izquierda), cuya dih 
sión debía correr a cargo de la televisión austriaca, tnd- 
taba al espectador a aproxamarse a la pantalla y entrara 
contacto con él por medio de las palmas, los dedos, las 
mejillas y los labios. 


1 de servicios 


> convirtió en un 
rar un foro de 
us propósitos y 
edad. 

upo alemán 
palabras en 
ignifica «tele- 

1s que pusieron 
público profano, 
aureles en el 

1 más a adoptar 
sm los estudios 
Ón, sus modos 
uren interrum- 
la de Schum 

:ñal de inter- 

a este fin, Serra 
ásica anodina 
*derallaban 

el consumo tele- 
y73). Reiner 

“ara ocultar par- 
ajo). Douglas 

el público. En su 
erda), cuya difu- 
austriaca, ncl- 
malla y entrar en 
s los dedos, las 


Los años ochenta: 


¡Cambiamos de canal!» 


laaceleración de las imágenes 

Enlosochenra, las artes plásticas pasaron a ser racepta- 
bles» para la sociedad. Cuando en 1982, cl Museum Folk- 
wang de Essen presentó una exposición de los Neue 
Wildeo (nuevos salvajes), centenares de compradores po- 
tenciales, magazines y espectáculos de televisión se dispu- 
abandos cuadros ncofigurativos de aquellos pintores pro- 
cedentes de Berlín y Colonia. Cuatro meses antes, sólo 25 
personas se dieron cita en el mismo lugar con motivo de la 
inzuguración de la exposición conjunta de Odenbach y 
Baldessari. Odenbach recuerda las exposiciones con un 
mensaje social y político dirigido a «una sociedad que tal 
rezexistía, pero a la que no le interesaban, asi como las 
elerías vacías, piezas invendibles: exposiciones realiza- 
daspara los colegas». En el auge que vivió entonces el 
negocio del arte, el vídeo se vio cada vez más marginado 
ht acabar relegado por complero. Abajo con el videoarte 
fucel átulo que el crítico de arte Alfred Nemeczek utilizó 
parala portada de marzo de la revista Argen 1983. 


PROTECT ME FROM 


WHAT 1 WANT 


Todos aquellos que no pintaban con un estilo «joven» 
se vieron obligados 2 poner en práctica estrategias de su- 
pervivencia. La barca tripulada por los Neue Wilden se 
hundió mucho antes delo previsto, y el mercado del arte 
se volcó con voracidad al lanzamiento de nuevas modas. 
«Primero fue la escultura, después llegó la época en la que 
no se podía ver una pieza sin texto y ahora es la fotogra- 
fían, así desembía Odenbach la situación a Anales de la dé- 
cada, ¿Pero quién estaría dispuesto a rechazar esta situa- 
ción cuando la única alternativa era convertirse en un 
artista famélico? Odenbach volvió a trabajar en diseños 
de gran formato. Vom Bruch produjo su última cinza de 
estudio en 1986, antes de dedicarse exclusivamente a la es- 
cultura y las instalaciones. Nan Hoover anunció su retira 
da de la producción en vídeo ante su vuelra al dibujo. 

Sin embargo, el hecho de que estos artistas recupe- 
raran los géneros tradicionales de la historia del arte no 
respondía a una mera cuestión estratégica. Una nueva 
«Industria del videaclip» se apresuraba a cambiar las 
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Jenny HoJuec 

Protect Me Írom What! Wan 
Extracto de «Survival Serits», 1987 
Instalación, San Francisco 
Cortesla de Barbara Gladstone 
Gallery, Nuevo York 


Les Levine 

Sel yourself, 1987 

Serigraflas sobre vallas publicira- 
113s, aprox. 292 x 658 cm (cada una) 
Kassel, Documenta VII (1987) 


Barbara Kruper 

Sin título, 1994-1995 

Instalación espacial con 
serigraflas fotográficas 

sobre papel; diversos formatos 
Colon», Muscum Ludwig, Colec- 
ción Ludwig 


Bob Wilson 
Stations, 1982 
Cinta de video en color 
con sonido, s7 minuros 


Laurie Anderson 
United States [- £V, 1979-1983 
Performance 


costumbres visuales de amplios sectores de la población 
dentro de unos parámetros considerados peligrosos por 
ciertos observadores más críticos de la época. La intro- 
ducción del estándar VHS, el perfeccionamiento de los 
sistemas de vídeo en color y las nuevas posibilidades elec- 
trónicas de posproducción permitían obtener un pro- 
ducto a menor coste sin necesidad de reducir su calidad 
técnica. Paralelamente, una reforma de los sistemas de 
formación allanaba a los jóvenes artistas cl camino hacia 
el arre electrónico. ¿Sería ésta la oportunidad de unilizar 
por fin aquellos medios que, por su supuesta insuficien- 
cia técnica, siempre habían sido objeto de rechazo? 

Tal vez los años ochenta, con su proliferación de prác- 
ticas en rodas direcciones, sirviera a los artistas socialmen- 
te comprometidos como Levine, Jenny Holzer o Barbara 
Kruger de página donde incluir su discurso desestabiliza- 
dor y sin concesiones. En 1979 Levine se centró principal- 
mente en las campañas sobre vallas publicitarias (pág. Gn 
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derecha). Holzer difundía sus textos, primero lacóntas 
y después provocalvos, en carteles y vallas publicitaria 
paneles electrónicos, diodos luminiscentes y revistas 
(pág. 61 izquierda). Kruger combinaba fotografiasen 
blanco y negro ya existentes con frases desconceramts 
que después imprimía sobre paredes, vallas publiciraña 
camiseras, bolsas de la compra y postales (f. arriba). 


Cruces entre las artes mayores y menores 

En los años ochenta el videoarte se encontraba en unpa 
to medio entre la estética del vrdeocisp, la crítica del vián 
clip y todo tipo de tentacivas independientes. Las pro 
ciones en vídeo se caracterizaban por su elaboración 
nica y sofisticación desde el punto de visca óptica. Ter 
como realizadores a una generación de videoariistas qu 
habían crecido con la televisión, estaban familiarizados 


con distintos medios y abiertos a la Lecnología. x; 
mos de canal: vamos a por cl público de verdadíK fal 


mero lacónicos 


las publicitarias, 
ES y FEvIistas 
fotografías en 
lesconcerrantes, 
llas publicitarias, 
s(F arriba). 


NOTES 
neraba en un pun- 
a crítica del video- 
-ntes. Las produc- 
elaboración téc- 
sta óptico. Tenían 
videoartistas que 
1 familiarizados 
ología. «¡Cambia- 
> verdad!», fue el 


Iítulo de un artículo de Herberi Wentscher, un conocido 
iicionado al vídeo, publicado en la revista Kunseforum en 
18, através del cual difundió en Europa las flamantes 
noticias sobre un nuevo estilo de videoarte en EE.UU, 
Los límites entre las distintas profesiones empezaron 
adifuminarse. Artistas independientes, directores y téc- 
ñicos de la imagen se revelaron como productores de 
vídeos artísticos, mientras que la actividad artística se fue 
bltando en la industria del cine y la televisión. Los años 
ochenta celebraron la resurrección de aquellos pioneros 
ambiciosos que, a finales de los años sesenta, ocupaban 
aun punto de intersección entre la investigación, la in- 
dostria y el arte. Surgjeron a la luz personalidades como 
hpareja de arustas norteamericana que trabajaban tanto 
envídeo como en TV, John Sandorn y Mary Perillo, o la 
amista de performances Laurie Anderson (pág. 612, abajo 
rquierda), con trayectorias que se circunscribían tanto 
enla industria de medios coma en la institución artística. 
La historiadora de arte y escultora Laurie Anderson, 
violinista de formación, se dio a conoceren los años seten- 
apor sus performances sonoras minimalistas y penetran- 
ks, antes de consagrarse a finales de la décadaa las perfor- 
mances musicales multimedia en las que reunía elementos 
instrumentales, vocales, imágenes y textos, que derivaron 
ensepresentaciones operísticas. Á principios de los ochen- 
tahizo incursión en el cine y los medios electrónicos. 
Anderson logró pasar de las formas artísticas de acciones 
sonoras a la industria popular de los medios. Brian Eno 
optó precisamente por el camino opuesto. En 1979 dejó 
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de escríbir canciones, hizo un alto en su carrera como mú- 
sico pop en Rexy Music y se dedicó a las instalaciones sono- 


ras de vídeo, las cuales además de estructurar el espacio 
incitaban a l2 meditación, recordando los efectos de los 
juegos de luces psicodélicos de finales de los sesenta. 


A este flujo y reflujo entre las artes mayores y menores 


contribuyó el hecho de que el videoarte, considerado ya 
un medio acabado, reapareciera en el centro de una viva 
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Pipilotti Rist 
Pipifowrs Fault, 1988 
Cinta de video en color 
con sonido, 2 minutos 
Colección del artista 


Ella superior. 

Max Almy 

Perfect Leader, 198% 

Cinta de vídeo en color 

con sonido, 300 minutos aprox. 


Colonia, 233 Media 


Fila maferios: 

Paul Garin 

free Sociery 1988 

Ciata de vídeo en color 
con somdo, 251 mimucos 
Colonia, 235 Media 


| 

| Gary Hill 

Circular Breaching, 1994 

Canal de video úmco ? Instalación 

sonora 

. 5 proyectores de vídeo, videodisco 

. | y lector, eransformador de vídeo 
conetolado por ordenador, amplifi- 
<ador, altavoz; varios tamaños 

; Basilea, Oflentliche 

Kunstsammlung Basel, 
Museum (ur Gegenwareskunse 


| Bill Viola 

Nantes Tripiychon, 1992 
Tasralación en tres pantallas 
con rerroproyección 

Nantes, Muste des Beaux-Ayts 
de Nanres 


Tony Oursler polémica. Max Almy se disunguió en los ochenta pork 


Broken, 1994 causticidad de sus vieeoctipsen los que dirigía su sarcasi 
Magneroscopio, VCR, cinta de hacia l dios d ¡ón basad l logí 
video, madera, tela; varios tamaños acia los medios de expresión basados en la tecnologí 
Múnich, Colección Gocwz informática y de vídea más avanzada (f. pág, 613 fila supe 


rior). Dara Birnbaum aíslaba los elementos estereotip+ 
dos de series televisivas populares como Kojak / Wang 
(f. izquierda pág. 615) y los integraba como ready made 
sus colages en vídeo para descubrir, mediante técnicasde 
repetición, aceleración y ralentización, los códigos ocu 
tos, En su fascinante videoclip Frec Society (pág, Gr fla 
inferior) Paul Gartin «vendiós su crítica a una sociedad 
que creía poder garantizar su «libertad» únicamente pat 
medio de la intervención de los «escuadrones de Diosa 


El realizador de cine como profeta 

¿Acaso los artistas que ponen su maestría al serviciodel 
industria de los medios pueden mantener a largo pla 
una producción con un alto nivel artístico sin sacnfica 
su independencia, es decir, guardando las distancias? 
«No es labor del videoarte proporcionar videoclipsde 
demostración para productos industriales», declarón 
1987 Dieter Daniels, experta en ciencias de los medios 
Apenas dos años más tarde se veía el videoarte abocado 
un callejón sin salida, aunque cómodo, en vista desu 
comercialización por parte de la industria electrónica. 
La posición del artista se vuelve más incierta que 0 
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sochenra por la 
irigía su sarcasmo 
n la tecnología 
pág, 613 fila supe- 
tos esterevupa- 
Kojak Wang 

no ready made en 
liante técnicas de 
oscódigos ocul- 
y (pág, 653 fila 

a una sociedad 
Únicamente por 
rones de Dios». 


ía al servicio de la 
era largo plazo 
ico sin sacrificar 
las distancias? 

t videoclips de 
les», declaró en 
delos medios. 
leoarte abocado a 
en vista de su 

na electrónica. 
3era que nunca, 


vaque ahora dependen de su decisión cuestiones como 
encontrar un punto en el cual concentrar sus energías o 
unespacio donde desarrollar su trabajo. ¿Qué hacen 
aquellosartístas que no se sirven del potencial visual de la 
industria de los medios para producir un valor comercial 
añadido, sino que utilizan la pantalla como una zona 
franca donde expermentar? En manos de Bill Viofa, Gary 
Hill y Nauman, la tecnología de vídeo se convierte en un 
mero soporte de transición hacia una realidad diferente, 
interna. Hill emplea el vídeo como un medio visual de es- 
tudiar la complejidad de las relaciones entre el lenguaje, la 
imagen y nuestros procesos de comprensión y percepción 
(E pág. 614 arriba). El estadounidense Bill Viola, maestro 
vererano del videoarte, hace aflorar fenómenos subyacen- 
esmediante procesos de aceleración o de dilatación de 
hasimágenes hasta su inmovilización, de ampliación y di- 
solución, de superposición y de inversión. La concepción 
desus trabajos revela una plasticidad extraordinaria. 

Sinembargo, las imágenes de Viola no sólo tienden 
aprofundizar en la conciencia del espectador, sino que 
ddquieren una dimensión existencial. Ya en 1979 su re- 
trato del desierto, Chorr-el-Djerid (A Porirais in Light and 
Heras), conducía al espectador al umbral entre los hechos 
fisicamente verificables y la quimera de la imaginación. 
Su principal interés radica en el insondable macrocosmos 
dela conciencia, las ideas y las fantasmagorías. Viola 
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penetra en esre universo a rravés de las puertas de las 
condiciones arquetípicas de la existencia, los secretos del 
recién nacido (Silent Life, 1979), el grito de miedo (Anthem), 
el misterio del sueño (The Steepers, 1992), el silencio de la 
muerte y la esperanza de la vida (Nantes Triprychon, pág. 614). 

En sus últimos trabajos en vídeo, género que reanudó 
en 1985 tras un intervalo de doce años, Nauman se centra 
en los aspectos traumáticos y apenas soportables de la 
existencia humana. «No, no, no», grita un payaso ante 
una amenaza invisible. Otros participantes de esta ins- 
nlación titulada Clown Torture (f. arriba derecha) tratan 
de desempeñar tareas absurdas e imposibles de realizar. 
Uno incluso es observado mientras «caga» en un inodoro. 

Ningún otro artista contemporáneo ha logrado ral 
acercamiento alo deplorable y sórdido como este maes- 
uo supremo de todos los medios. «El verdadero artista 
ayuda al mundo revelando las verdades místicas» (The 
True Artist Holos the World by Revealing Myssic Tratos, 
Window or Wall Sign, Rijksmuscum Králler-Múller, 
Ouerlo), escribió Nauman en letras de neón en 1967. 
Esra frase era una prueba cuya vigencia debería ser exa- 
minada. Hoy Nauman ampliaría el rérmino «místicos a 
los conceptos de lo oculto y lo real. Aftrma que la mayoría 
de sus trabajos son producto de «la agresión y la ira», a 
veces en respuesta a la polírica internacional, pero siempre 
ante «la incapacidad de los hombres de convivir. 


»¡CAMBIAMOS DE CANAL!» 615 


Dara Bimbaum 

Pop-Pop Video Kojak / Wang, 98 
Cinra de video en color con sonide 
4 Minutos 


Bruce Nauman 

Clown Torture (Dark 82 Srormy 
Nighr virh Laughter), 1987 
Instalación; 2 momtofes en color, 
4 altavoces, > proyectores de vídeo 
4 cintas de vídeo en color y con 
sonido, varios tamaños 
Instalación: Lannan Foundation, 
Los Ángeles 


| Los años noventa: interacción 
en el espacio virtual 


| Stelare Encuentros en la interfaz del usuario 
The Third Hand, 1995 Sd E Ñ A 
Porisimanes Los movimientos de vangua rdia de este siglo se encamina- 
Toloo, Yokohama, Nagoya ron hacia el «abandono de la pintura» para asumir los re- 


tos del presente. Desde que los arustas se dedican a traba- 
jar con nuevos medios técnicos, renuncian a la idea de 
cambiar el mundo. A lo sumo uno se ve como colaborador 
en suconstrucción. Hoy en día los arristas se benefician 
del hecho de que los productos muttimedia interactivos, 
disponibles en CD-ROM o por vía electrónica, compiten 
cada vez con más fuerza con los medios de comunicación 
clásicos. Esto nos permaite imaginar al mismo tiempo has- 
ta qué punto la tecnología digital transforma la realidad 
de nuestra vida cotidiana. Las artistas cuyas investigacio- 
nes se sirúan en la interfaz entre el hombre y la tecnologíz 
nos muestran lo que significa vivir en estas condiciones. 
En 1988 Jeffrey Shaw, director del Instituto de medios 
de la imagen de) Centro de Arte y Tecnología de los Me- 
dios de Karlsruhe, y Dirk Groeneveld crearon una insta- 
lación interactiva de diseños por ordenador donde el «es- 
peciador» debía montarse en una bicicleta para simular 
un viaje a través de un espacio virtual en tres dimensiones. 
En este espacio denominado The Legible Ciry (Ciudad le- 


Jeffrey Shaw y Dirk Grocneveld 


The Legible Cioy, 1988 gible; £ abajo) las calles forman una arquitectura de letras, 
Instalación interactiva es decir, de palabras y frases. 

por ordenador Nadi Hcd de ba 

Karlstuhe, Museum fur Neue adie puede dejar de impresionarse ante un trabajo 


Kunst, ZKM de este tipo, a diferencia de nuestra respuesta ante un 


cuadro o una cinta de vídeo, que uno sólo se limitaa nk 
rar, COMO Mero especrador. 

En el caso de Legrble Cisydebe realizarse una aceividi 
fisica ya sólo para entrar al espaczo figurado. Una vezda 
tro, lo que ocurra dependerá toralmente de la interven- 
ción y las decisiones del usuario. Éste podrá avanzar dé 
do o despacio, a la izquierda o a la derecha o tomar un 
atajo. Las paredes son permeables. No hay accioneses: 
pecraculares, ni principio ni fina). Shaw y Grocneveld 
convierten a los lectores en paseantes curiosos que com 
ponen su historia a parcir de las consuucciones cexmals $ 
jugando con las medios puestos a su disposición (cam- 
bios de velocidad, de dirección, atajos). | 

No obstante, hay una cosa que el leccor de Legibie 
no puede haces: mirar detrás de las «fachadas» o enel es 
tano». No hay o que, como las «direcciones calier 
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slo se limita a mi- 


arse una actividad 
ado. Una vez den- 
- de la interven- 
drá avanzar rápi- 
ha o tomar un 

1ay acciones €s- 

y Groeneveld 
1riosos que cOM- 
ciones textuales, 


denomina hipertexto al tipo de colage de información no 
lineal que el lector puede realizar a parur de una interco- 
nexión de textos o de cualquier ocro material audiovisual 
Imágenes, secuencias filmicas, sonoras o de vídeo). El ar- 
tista norteamericano de medios Bill Seaman es un espe- 
dialista en el uso de Ja información hipertexwal a varios 
niveles a partir de textos o secuencias de vídeo. El usuario 
que navega a través de sus sistemas experimenta con una 
tanedad in finita de combinaciones de módulos textuales, 
Ingúísticos o iconográficos (f. abajo), de tal modo que 
lkgaa componer una poesía audiovisua), o puede hacer 
que la cree el ordenador. 

La tecnología de la realidad virtual no sólo permite 
acedera un Universo artificial generado por ordenador, 
ámo que además ofrece al usuario la posibilidad de entrar 


físicamente en contacto con dicho universo y con otros 
usuarios del sistema por medio de la interactividad. Uno 
de los principales desafíos que la televirtualidad plantea a 
los artistas radica en la experimentación y elaboración de 
lenguajes corporales de sustitución. Con Between the 
Words (f. arciba), la artista húngara Agnes Hegedús idea 
una máquina que permite la comunicación virtual entre 
dos personas. Los participantes pueden verse vagamente 
através de una abertura semuransparente practicada en la 
pared, pero no pueden hablar entre sí. En la mano sos- 
tienen uña palanca de mando con la que dirigen las ma- 
nos de sustitución virtuales generadas por ordenador en 
el espacio que les separa. Cada movimienco provoca una 
metamorfosis logarítmica de la linea de las manos que se 
transforma en un gesto determinado. 


Fila superior 

Agnes Hegediis 
Berween the Words, 1995 
Instalación interactiva 
por ordenador 


Karlsruhe, Medienmuseom, ZKM 


Fila inferior. 

Van Gogh TV 
Pia22a Virquale, 1992 
Televisión interactiva 


Kassel, Documenta IX (1992) 


posición (cam- Bill Seaman 
Passagen Kombinavionen - Man 
“Lot de Legible City o Drehungen aufder 
“ungenspuze (Pasajes, combina- 
tadas» o en el usó- - Lepe ciones —roraciones maniobradas en 
vecciones calien- ¡PL es : A Esp... << A la punta de la lengua—), 1994-1995 


Instalación interactiva 


adan abrirse con Kardsculre, Medienmuseum. ZKM 


sinformación. Se 


LOS AÑOS NOVENTA INTERACCIÓN EN EL ESPACIO VIRTUAL 


617 


Peter Weibel 

Virtoelle Wetr. Sprach-Welt (Readi- 
dad virtual: mundo textual), 1992 
Instalación interactiva 

por ordenador 

Proyector de video. pantalla de 
proyección, alfombras, sensores, 
Dral-Bos, Silicon Grzphues 4D / 
320 vgx, ordenador, Silicon Gra- 
phucs Video Framer 

Colonia, Klemens Gasser 

y Tanja GrunereS L. 


uEn rar rrabajo no me gustaría 
bnuzárme aun solo soporte, a un 
profesionalismo de género, en el que 
hu defina como pintor y aquél 
como escritor Todo es porsta, dse es 
nu lena 

PETER VUCIBEL 


El artista de performances auseraliano Srelarc parte 
del principio de que la constitución del cuerpo humano 
sufte una deficiencia genética. Se propone encontrar 
respuesta a la cuestión de si «un Cuerpo que respira, 
bipedo, de visión binocular y con un cerebro de 1.400 
cm! es una estructura biológica aún viable». Con el fin 
de reforzar el funcionamiento y capacidad de acción de 
este cuerpo «obsoleto», desarrolla robots y sistemas de 
medicina virtual. En sus performances interacciona con 
tecnologías miniaturizadas que se acoplan a su cuerpo, 
como por ejemplo una tercera mano, un brazo virmal o 
un implante (pág. 616 arriba). Para uno de sus últimos 
proyectos ha desarrollado una interfaz de pantalla tácuil 
que por medio de la estimulación muscular permie 
comrolar el movimiento de los objetos y alinearlos en 
coreografías dentro del espacio, 


Las obras de arte total en el espacio público 

¿Qué fue del sueño de William S. Burrough en el que los 
virus debían contaminar «eb» programa 2 partir del cual 
se formaría una mulceud? La propuesta de Berolt 
Brecht de uransformar un aparato de difusión como la 
radio en un aparato de comunicación era visionaria. «La 
radio será el sistema de comunicación de la vida pública 
más extraordinario que se pueda imaginar» escribió ya 
en 1932 en su teoría de la radio. Podría ser «un increíble 
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sistema de canales si fuera capaz de eocibir además; 
emitir, si permitiera al oyente no sólo escucharsin 
blar y, en lugar de aistarlo, establecer contacto cond 
Sin embargo, la historia de los medios electrónicos 
muestra que estos medios potenciales de democratí 
han evolucionado en sentido inverso, es decir, had 
una centralización bajo el control del estado, 
Pese a todas las visiones e inten:os frustrados dal 
artistas no han cesado en su búsqueda de fórmulask 
emancipación en el uso de los sistemas de comuni 
oficiales. En 1977, el artista de sonido auscraliano Bl 
Fontana animó a los radtoyentes de todo el paísagh 
los sonidos de su entorno cotidiano y a transmitirlo 
teléfono al estudio para su difusión en directo, una 
mezclados por el artista. En 1984, Ingo Gúnther(£á 
cha) descubrió en su escudio de imágenes satélites! 
lago hasca entonces desconocido que supuso paralí 
una ventaja estratégica de primer orden en la guem 
libró con lrán. Fue así como demostró que un indiné 
puede tener acceso a los sistemas informáticoscodk 
dos y jugar un papel decisivo en los acontecimie 
Desde 1986 los equipos «Minus Delca 1», «Van£ 
TV» y «PONTON, Fernseh- und Radiosender: 
jan en el desarrollo de sistemas de comunicación Mi 
media. En la Documenta de 1992, Van Gogh TVir 
los vistrantes desu Piazza Virtualea colaborarentar 
zación (interjactiva de una producción televisiva! 
grante de un programa en gran parte abierto, Pasa 
su situación virtual el equipo creó una superficierde 
controlada por ordenador, sobre la cual podíanapil 
de forma simultánea imágenes y animaciones em 
:exto y sonido. Los espectadores podian participare 
este proyecto de varias maneras: marcando 10 núme 
de teléfono, entrando en contacto directo con lap! 
valla mediante el envío de texto por módem o fax, 
zando el teclado a modo de «orquesta interactivan 
o practicando con la pintura digital en un «estudio 


tual» (pág, 617). 


«Sólo porque uno tenga un sintetizador 
no va a deshacerse de un piano de cola» 
Los especialistas divergen acerca de los efectos que 
medios electrónicos de información y comunicació 
provocan en la producción artística clásica. Algu 
consideran que los medios electrór.icos han pasador 
ocupar el puesto del arce tradicional. Muchos otros 
cambio, observan la sicuación actual con cierto grad 
de escepticismo. Según el artista y teórico de los 
Peter Weibel (£. izquierda), nuescra cultura estád 
nada por una estética de lo estático y del objero, 
tras que el movimiento y el lempo. pese a su ci 


mente prohibidos. El fundador y director del 2 
fur Kunst und Medientechnologie (Centro de Ary! 
Tecnología de las Medios) de Karlsruhe, HeincichK 
está convencido de que las formas tradicionalesde 
nunca llegarán a seranacrónicas. En su opinión, di 
nemos «simplemente de un espectro más amplio del 
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tumentos de mediación», donde las arres convencionales 
tonservan su lugar. La híscoria del arte de los últimos 180 
Mos muestra que cÍ espectro de medios se ha extendido 
inque ninguno de ellos 
haya caído en desuso». «Sólo porque uno tenga un sinte- 
lizador no va a deshacerse de un piano de cola». 

Elexperto en medios norteamericano Gene Young 
blood se arciesga 2 hacer ciertas predicciones. Parriendo 
del hecho de que el arte contempla una pérdida toral de 
sentido, sostiene que la única manera de invertic esta 
Siruación consiste en servirse de los instrumentos que se 
idapten a nuestras condiciones de vida actuales. Young: 
blood aboga por una alianza real del arte y la tecnología, 
quediera vida al arte y humanizara la tecnología. Propone 
edesarrollo de una nueva disciplina creariva que no se 
Iratara de arte en el sentido que conocemos, sino de una 
especie de diseño. Yonngblood prevé 
verdadero renacimiento donde se dará la fusión 
inexieicable del arte, la ciencia y la interacción social». 

Queda por saber si esta forma de diseño suplantará 
undia a las bellas artes, ral como pronostica Youngblood. 
Alfinyal cabo, muchos artistas dedicados hoy a la 
¡nión entre el hombre y la tecnología tienen como prin- 
úpal objerivo la búsqueda de nuevas vías de acceso 
il imágenes y la exploración de universos virtuales, 
Naturalmente, la aportación del arte se define sobre 
todo por su capacidad para entregarse a la ceflexión, a la 
ética, a la búsqueda de criterios estéticos y sus posibles 
aplicaciones. No obstante, tal vez muchos artistas estén 
tmpezando a cansarse de asumir las deficiencias cul- 
futales de nuestra sociedad mediática. Las estructuras 
conservadoras del mundo del arte han malogrado hasta 
dimomento las tentativas de ucilizar los nuevos medios 
beneficio del arte. Es comprensible que los artistas 
aya actividad se sicúa en la unión entre el arte y los 
medios se inclinen cada vez más a trabajar en empresas 
desoporte lógico y cadenas de televisión. Por otra parte, 
déxito indiscutible de Bruce Naurnan demuestra hasta 
qué punto nuestra sociedad necesita una forma de arte 
queplantec a cierta discancia cuestiones vitales sobre 
nuestra existencia y que nos ayude así a darle sentido. 

En consecuencia, sólo podemos esperar que el 
amplio espectro artístico, con la implicación que 
tequiere de todos y cada no de nuestros sentidos, no 
iaabe siendo víctima de la digicalización de las artes. 
Talvez llegue el día en que encender una «máquina» (ras 
inajornada agotadora frente a la pantalla del ordenador 
«coosidere un fujo. Mejor será entonces que nos acor- 
lemos del mensaje de la 7V de fielero de Beuys y que 
Iecuperemos las herramíencas guardadas en el cobertizo 
deFilliou: la «inocencia» y la «imaginación». 


LOS AÑOS NOVENTA: INTERACCIÓN EN EL ESPACIO VIRTUAL 


Ingo Gunther 

K 4 (C30), 1987 

Instalación de video, proyector 
de víids0, cinta de vídeo, con 
sonido, mármol 


Kasse., Documenta VII (1987) 
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ico antes del final del siglo pasado, parecía como si todo 
hubiera terminado, Por un lado, la forografía entraba en 
sfase industrial y la prodigiosa rapidez de su evolución 
cnica había simplificado al máximo su prácrica, lo que 
provocó asu vez una regresión acusada en el nivel de ca- 
lad del medio. Aun así no existía una conexión directa 
ac los dos factores, incluso aunque las sirenas del co- 
hercio, reforzadas por el progreso récnico, hubieran me 
sado en gran parce la sustancia arrística de la fotografía. 
-Enjunio de 188, George Eastman lanzó al mercado 
hprinscra cámara en forma de caja con el nombre de 
¡Kodak n.* 1», prov:sta con su rollo de película recién 
tentado, La firma de Eastman, que con el tiempo se 
tonveruirda en el poderoso imperio Kodak, promocionó 
producto con este atractivo eslogan: «Apriete el botón, 
fosorros nos ocupamos del resto». Bastaba con enviar la 
fimaracon el casrete a la fábrica, sin cener que preocuparse 
apor las complicadas operaciones de revelado y fijado. 
Fué así como Eastman, cuya inventiva igualaba a sus 
dores de organización, marcó el comienzo de la época de 
a medios de comunicación. El carácier tradicional de 
'bforografía también sufrió un cambio sustancial. Á rafz 
reclamo de Easrenan, la fotografía captó la atención 
asi unánime del público al mismo tiempo que ofrecía 
una gran mayoría la posibilidad de realizar sus propias 
ágenes del mundo visible. La «industrialización» de 
hlotografía supuso a su vez la «democratización» de las 
visuales. 
Noobstante, sería un error culpar a Eastman, sagaz 
mpresario, del estado lamentable en el que se hallaba 
estética forográfica de la época. La razón de su deca- 
“encia debe buscarse en una confluencia de factores: 
parejemplo, las innovaciones técnicas, que agilizaron 
siderablemente las manipulaciones del forógrafo 
'poesional e hicieron caer los precios del producto final, 
into con el inimaginable crecimiento dela demanda 
Iesaron 2 un buen número de fotógrafos a descuidar la 
hhorartesanal del proceso fotográfico. De hecho, el 
ima de competencia económica oprimía incluso a 
tóprafos tan importantes y apreciados como Nadar en 
triso Machew Brady en Washingron, artista y empresa- 
moala vez, que gozaban hasta el momento de gran éxito, 
bien dichos forógrafos rara vez imervenían direcra- 
lente en el proceso realizado en el estudio, se esforzaban 
jorconservar una deontolog/a profesional específica- 
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¡1 fotografía entre el arte 
la comercialización 


«My fotografias naren simpre de 
una necesidad interior, No hugo 
“euadros”..- Tonga una riuón de 
de vida pira la cual trato de buscar 
ogusvalentes en forma de forografja: 
Dedicarsi a la fotografía caveciendo 
devúién intima os lo que hace que 
haya en renlidad tan pocos fottgrafos 
de verdas... Dex arte 0 m0 es arte 
No hay nuda or medio. > 

AXLERBO STIEGIATZ 


mente fotográfica, con )o cual el producro se encareció 
demasiado para Ja mayor parte de la clientela. «Al final, 
sin embargo, los hombres de negocios se abalanzaron 
sobre la fotografía profesional y cuando, más tarde, el 
retoque de los negarivos —la venganza del pintor de 
segunda fila sobre la fotografla— se hizo de uso corriente, 
sabrevino una terrible decadencia. Fue la época en la 
que se pusieron de moda los álbumes de fotos.»' 

A esta situación se sumó la profunda crisis econó- 
mica que sulrió Europa tras la guerra franco-prusiana 
(1870-1871), a raíz de la cual disminuyó rápidamente el 
incerés que había despertado la fotografía. Pocos fueron 
Jos negocios artesanales capaces de hacer Íreme a la crisis. 
Muchos se vieron obligados a cerrar. En este becho 
reside tuna de las numerosas paradojas que han marcado 
la hiscoria de la fotografía, en que coincidiera el fin de la 
práctica artesanal en la más reciente de las artes visuales 
con el comienzo de su utilización industrial. 

Mientras que a nivel social sólo se vio afectado el sus- 
rrato económico de la fotografía, el medio acusó 
una fuerte caída en cuanto a los criterios estéricos. «Era 
la época en la que proliferaron los estudios con ropaje 
y palmeras, tapices y caballeres, en la ambigua frontera 
entre la ejecución y la representación, la cámara de tor- 
cura y la sala del trono, donde una foto del joven Kafka 
conscituía un testimonio conmovedor, El niño, de unos 
seis años quizá, posa vestido con un uniforme infancl de 
una estrechez humillante, cargado de pasamanerías; está 
situado en una especie de invernadero, con frondosas 
hojas de palmera al fondo. Y coma para añadir un toque 
sofocante y opresivo a este tapiz tropical, sostiene en la 
mano izquierda (un inmenso sombrero de ala ancha pro- 
pio de la indumentaria de los españoles. »* 

La causticidad de los juicios de Walter Benjamin es 
aplicable asimismo a los retratos de la elite social. Vestido 
como un miembro de una hermandad de la universidad 
de Bonn, el príncipe heredero Guillermo, futuro em- 
perador de Alemania y rey de Prusia (18881918), posa 
sentado con el aspecto triste de un veraneante perdido 
en medio de un decorado típico del Rin verdaderamente 
cursi: el fotógrafo Theo 5ctrafgans se había limitado a 
copiar la imagen de su ¡lustre cliente en una pésima 
escena romántica, Otras variantes más grotescas aún 
surgieron de los famosos estudios de los franceses Hip- 
polyte Lazergues y Adolphe-Jean Frangois Maria Dalle- 
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El entrepuente, 1907 
Heliograbrado; 197x158 cm 
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Alfred Sticglita 

En los New York Central Yards 
(«Camera Warle 36), 191 
Fotograbado 19"4 x 559 cm 
Colonia, Museum Ludwig, 
Donación Gruber 


Alvin Langdon Coburo 

El puente de Ipawich. hacia 1904 
Fotograbado, 19 '4 x 15 Cm 
Colonia. Museum Ludw:g, 
Donación Gruber 


Página 623, 

Edward Steichen 

Jobn Pierpont Morgan, 1903 
Bromuro de plara; 251 19 Gem 
Colonia, Museum Ludwig 


magne. Lejos de contentarse con hacer uso de los tipicos 
recursos visuales de los grandes relones como «pedes- 
cales, balaustradas o veladores ovales» (Benjamin), sitúan 
a sus modelos de clase alta en un cuadro barroco que les 
confiere la apariencia mdlcula de unos viajeros en las 
postrimerías de la época de las diligencias. 

Que no haya malentendidos: en estos retratos no se 
revela rastro alguno de ironía, y menos aún de autoironia. 
La fotografía sólo se vio despojada de ornamentos y flo- 
rituras en Estados Unidos, tal vez porque los conflictos 
y las contradicciones de una sociedad aún inesrable en 
un país tan joven privó a la forografía de jugar un papel 
fundamencal, el de permitirles descubrir por sus propios 
ojos la tierra donde vivían, antes que se faniliarizacan 
fisicamente con este medio visual. 

Fue en Estados Unidos y Gran Bretaña, el país de la 
vieja Europa en el que más había avanzado el progreso 
industrial, donde se constituyeron con mayor vigor las 
fuerzas que habrían de movilizarse conrra la decadencia 
de la fotografía. A algunos les sorprenderá sin duda el 
hecho de que fueran los amantes de la fotografía, afi- 
cionados, artistas, forógralos y coleccionistas quienes, 
inenunes a los señuelos comerciales, impulsaran esta 
reacción con mayor vehemencia. Alfred Sueglitz (f. arriba 
y págs. 620y 624) destacó como una de las figuras más 
influyentes. Tras acabar sus estudios en Nueva York, 
cursó la carrera de ingenuería en la Technische Hochschule 
(Escuela Superior de Tecnología) de Berlín. Fue en Ale- 
mania donde descubrió la fotografía. Queda mucho por 
saber sobre lo que inspiró su interés y de qué modo 
méluría posteriormente a otros artistas, De cualquier 
forma, tras su regreso a NuevaYark Stieglitz se hizo 
miembro de la Society of Amateur Photographers y ya 
en 1892 emprendió la publicación de la revista American 
Amateur Photographer. Poco después vendrían sus delica- 
das vistas de Nueva York en invierno. seguidas de sus 
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primeras fotos nocturnas, antes de fundar junto con 
Alvin Langdon Coburn (f. derecha) y Edward Sreid 
la «Photo Secession» en 1902, así como la revista deg 
resonancia Casera Work. 

Dotado de un prodigioso poder de organizació 
una sensibilidad extraordinaria para caprar la acmóil 
estérica de su tiempo y de las profundas rurbulenda 


fotográfico de talento excepcional que, sin serun 1d 
se valió del arte para sostener las cevindicaciones estés 
de la fotografía, cuando precisamente los artistas 
relevantes de laépoca como, Ingres y Delacroix, 04 
Baudelaire, poeta de una sensibilidad y un don dechi 
incomparables, junto con otras eminencias de lasabk 
artes», habían negado la validez artística de la foto) 
£sro no les impedía beneficiarse de forma velada dell: 
fotografía, al iernpo que rechazaban todo valor ani 
de unas «imágenes producidas por una máquinas 
decir, de unas reproducciones automáticas de lo vih 
que nada tenían que ver con la inspiración del ant 
con el irabajo de su mano. 


Sueglitz se desquicó en un artículo para Scribuers 
Monthly (389), donde exponía la osada tesis segúnll 
cual «el dispositivo fotográfico (objetivo, cámara, plis 
etc.) constituía un instrumento de gran flexibilidad 
un tirano mecánico»? No dudaba en admitir quel 
rechazo a la fotografía podía cener fundamento y en 
muchos casos era totalmente justificable. Sin emb, 
la habilidad del fotógrafo» podia generar una gran 
nedad de interpretaciones a partir de la placa fotogrile 
o del negativo sin la intervención manual en el proce 
El negativo, esa base material de lo visible que 
ofrecía una reproducción automática de una «fidel 
inimitable» (Alexander von Humboldo era en sí tab 
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Alfred Súeglitz 

Terminal 

(«Camera Work» 36), 1911 
Fotograbado, 122 x15'9 em 
Colonia, Muscum Ludwig, 
Donación Grubez 


«La fotografía constivuye en térmm- 
nos generales Un procero monp- 
cromático; es en sus sutiles grada- 
csones de tonalidad y de valor donde 
reside su belleza arhstica. 

ALFRED STIEGLITZ 


Scieglirz insistía en lo que debía ser el código éxico del 
fotógrafo, a saber, el rechazo categórico de toda mani- 
pulación no autorizada de la imagen fotográfica. Sin 
embargo, al conceder un margen de libertad artística 2 
los fotógrafos honestos, les abrió la vía del laboratorio, 
El trabajo que hasta entonces se asignaba a multitud de 
ayudantes al servicio de los pioneros del medio, es decir, 
la realización del positivado al que se otorgaba una 
umporcancia secundaria, devino a los ojos de Seleghirz y 
sus amigos un criterio decisivo de calidad arcíscica. En su 
opinión, el tratamiento minucioso de cada imagen era 
determinante, razonamiento que le llevaba a poner el 
laborarorio del fotógrafo a laalcura del estudio del artista. 
En Europa, Stíeglitz y sus compañeros encontraron 
espíritus afines en Gran Breraña, así como en el Imperio 
Austrohúngaro y Alemania. Los fotógrafos secesionisras 
se dieron a conocer en el Reino Unido con el nombre 
de «Linked Ring». Pese a ciertas diferencias de orden 
nacional, todos los grupos compartían las mismas moti- 
vaciones y los argumentos que presentaban en 
favor de la reivindicación estética de la fotografía resul- 
raban, salvo por algunos marices, intercambiables. 
El contenido de tales argumentos revelaba, no obs- 
tante, una extraordinaria ambivalencia, Por un 
lado, se recurría al arte para legitimar el valor estético 
de la fotografía. Al fin y al cabo, todo empezó a raíz de 
la reacción de un artista al ver poz primera vez una repro- 
ducción fotográfica. Se trataba del ya olvidado Paul 
Delaroche, uno de los grandes exponentes de la pintura 
académica, considerada aún sacrosanta en el momento 
del descubrimiento de la fotografía (1839), quien exclamó 
al ver una reproducción fotográfica que aquello signifi- 
caria el fin de la pineura. Por otro lado, Stieglirz y sus 
seguidores se limitaron a replantear su argumentación 
sobre la cuestión de si la fotografía era o no una forma de 
arte, al hiberarla de las lrmiraciones de las consideraciones 
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artísticas, cuya autoridad amenazaba con deriu 
en cualquier caso ante el ataque de arústas de vangí 
como Edouard Manet, Edgar Degas, Paul Cézank 
todo el movimiento impresionista, 

Una singular coincidencia, ya que la indigna 
con la que e) público burgués se preguntabasiag 
«era arte» no iba dirigida únicamente a los forógal 
También afectaba a artistas de vanguardia como 
Manet, Monet y a los impresionistas en general, 
recordar que el cérmino «impresionista» surgió cc 
un insulto utilizado por un crítico de arte. Fuedg 
fotógrafo Nadar quien abnó las puertas de su 
del boulevard des Capucines 2 aquellos pintores 
mas de ataques con el fin de que pudieran expo! 


estético debe buscarse en el cambio general deles 
artístico, cambio que, como suele ocurrir, erael 163 
de una transformación que afectó al conjunto del 
sociedad, acuciada más aún por los revolucionan 
avances científicos y sus repercusiones prácucas 

En una palabra, si hasta entonces la máximap 


la experiencia sensible, + partir de mediados del sf 
su interés se concentraba cada vez más en el probh 
la percepción individual de este rmismo mundo. 
expone el historiador de arce Wolfgang Kempce 
acwalidad, no interesa ranco la visión dealgoco) 
propia visión, »1 Si bien sus declaraciones se circul 
bían al marco de la récnica astesanal, Sriegliralog 
bablemente de forma inconsciente, engancharlo 
vagones hasta ahora sueltos de la fotografía al tren 
arte de vanguardia. 

No cabe duda de que nunca se interesó especiih 
por las posibilidades de la fotograBa como meda 
comunicación, Las condiciones técnicas propicia 
que la foragrafía se convirtiera en un fenómeno de 
no se darían hasta pasados muchos años, contes 
de la guerra rerumbando en toda Europa. La inve 
revolucionaria del fotograbado a media tintasees 
traba lejos aún de alcanzar cierta perfección téc 
Aunque ya en 1880 el periódico neoyorquino Dal) 
pbic hubiera publicado una fotografía par media 
nicos, mediante su impresión directa sobreel papt 
prensa, el proceso no dejaba de ser sumamentea 
plejo, pues requería descomponer la imagen enpa 
unidades infimresimales, Esre tipo de «experime 
no satisfacía en absoluto a los Forógrafos, Can tol 
Tim N. Gidal (pág. 636), uno de los reporterasgf 
de mayor éxito de los años vein:e, treinta y cu 
futuro historiador del medio, encontró justo 
Srieglirz entre los precursores de su profesión, 23 
el «reportaje gráfico moderno». 

En visra de sus primeros objetivos, éste en ul 
nocimiento rotalmente razonable. Las fotos de$ 
mostraban hechos y sucesos desprovistos de tod 
racularidad; lo único que los hacía singulareser 
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keminación del fotógrafo de captarlos en la película. 
Wieglitz realizó la célebre fotografía Terminal (pág. 624) 
rbablemente en la terminal de una línea neoyorquina 
'esranvías de caballos. En la imagen aparece el cochero 
¡tadiendo a los caballos que echar: vabo en medio de 
magélida noche de invierno. En el margen derecho hay 
Iber amontonando nieve con una pala, a la izquierda 
inhombre con un bombín se arrastra fuera de la imagen 
rilfondo se ve la fachada de un edificio con una gran 
amada. Nada llarmaría especialmente la atención si no 
sera por la sutil cormposición. El reportaje gráfico se 
'ibiera enorgullecido enormemente de contar con una 
Imagen como ésta en su haber. 

La predilección por los temas inspirados en la vida 
wridiana hace que esta obra maestra de la fotografía se 
socie a los mejores reporcajes gráficos realizados a prin- 
úptos de los años ereinta, en Jos albores de la época de 
hismedios de comunicación. Con todo, la diferencia 
sreambas técnicas resulta evidente: no tanto por el 
xcho de que Stiegiirz la concibiera como una fotografía 
utónoma, sino por la calidad partícular de las imágenes 
ieladas, de su preciosa y delicada texcura, ¡Verdaderas 
asde coleccionista! Una de las condiciones previas 
¡hobrención de este resultado era el uso de papel 
anquecido con pigmentos, que permitía al fotógrafo 
menenir en el proceso de positivado para tratar cada 
mugen de forma individual y darle matices distintos. 
"aparición de la imagen dependía de la intervención 
Irecra de la mano, con lo cual estaba sujera a los capri- 
dosde la voluntad del fotógrafo más que 2 una 
¿natural inmutable, como escnbió el críúico Rober 
khSizeranne: «E] negativo es cosa de la máquina, el 
puitivado es cosa del hombre, y el estilo es la persona». 

Los criterios estéticos que estableció este movimiento 
alocado hacia el contenido artístico de la fotografía de- 
1nióla imagen del medio durante las primeras décadas 
kestesiglo. Su influencia, no obstanie, fue pasajera, 
ts 00 tardó en verse desacredirada sobre todo por las 
estes de epígonos que se unieron a sus filas. La Primera 
Guerra Mundial y sus consecuencias acabaron de desra- 
tel idílico universo del positivado de bromuro y goma 
Simada, con sus evocadores paisajes y alegres retratos, 
nfalsos como los grandes tópicos sobre el amor a la 
tra, que llevaron a la muerte a millones de jóvenes. 

Pero no todos los forógrafos serios se suscribieron al 
wdo estético de la fotografia artistica. Estaban aquellos 
senosólo opraban por conservar el carácrer documental, 
Io que velan éste como el dominio intrínseco de la ves- 
bderaestética fotográfica y desaprobaban a quienes 
liñelan su objetivo hacia el arre. El británico Frederic 
¡LEvans abogaba por una fotografía pura, una fotografía 
mpleramente «fotográfica», concepto que dio en llamar 
suight photography. En su opinión, la creación del acto 
atográfico se concentraba en el momento de captar la 
magen con la cámara y no en el laboratorio, el reino de 
gmucos y los artificios sofisticados. Si una foro no le 
amplacía, rehusaba rescatarla en el laboratorio. Prefería 
twerla de nuevo aunque ello supusiera un largo viaje. 
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Evans renía predilección por las caredrales góticas, 
vistas tanto desde el exterior como desde el imerior. 
Adoraba asimismo las copias impecables y perfeccionó 
el costoso proceso del positivado de platino. Su amigo 
y compañero de armas George Bernard Shaw, un apasio- 
nado aficionado a la fotografía que le sirvió de ayudante, 
subrayó «la fuerza descriptiva realista» de la fotografía y 
abandonándose a su apego desmesurado 
por la paradoja, acabó concluyendo que la pintura era 
un arte mecánico, y no la fotografía, quese definía 
como un medio técnico. 

Sin embargo, la visión de las imágenes de los picto- 
rialistas ha estado condicionada durante mucho tiempo 
por los critenos posteriores de la fotografía de vanguardia. 
Nuestra apreciación se ha vuelto hoy más objeriva; asi- 
mismo, los mejores ejemplos de la fotografía artística se 
han convertido con el tiempo en piezas de coleccionista 
sumamente codictadas, Además, se ha producido un 
reconocimiento paulatino de su contribución estética a 
la fotografía directa. Numerosos elementos propios de la 
fotografía arstica, relacionados tanto con el tema y la 
composición de la imagen come con la elección de los 
detalles en apariencia insignificantes, sehan integrado 
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"Qué hermoso momento del día el 
del crepúsculo, cando desaparecen 
lus cosas y parecen fundirse unas con 
oras, y una extraordinaria semación 
de paz invade el resto... Un gran 
número de negativos se han somado 
al atardecer. y otros tantos con las 
primneras luces de la mañana o con 
las sombras de los días nublados « 
EOWARD STEICHEN 


Edward Sicichen 

La tarde de Flatiron 
(«Camesrs Work» 14), 1906 
Foro 1cromadaa media 
unta; 208 x 16 cm 
Colonia, Muscum Ludwip, 
Donación Gruber 


Heinrich Kahn 

Mfred Sueglita, 1907 

Foro en gorna bicromada. 
196x123 1cm 

Colonia, Museum Ludwig, 


hoy en día de forma casi imperceptible en el reperrorio 
de la forografla de vanguardia. 

Edward Sicichen (págs. 623 y 625), una de las figuras 
claves de la hiscoria dela fotografía, llegó a perder casi el 
control cuando le pareció que el debate en torno a la fo- 
tografía artística frente a la fotografía pura desembocaba 
en una reducción excesiva de las posibilidades que ofrecía 
el medio, antes incluso de que fueran debidamente 
exploradas. Steichen se había formado como pintor antes 
de alcanzar un gran dominio en todas las disciplinas y 
áreas de la fotografía, convirtiéndose en un técnico de 
una habilidad indescriotíble, aunque no exento de 
interés propio. Según sus propios 1érminos: «Hernos 
asistido a un desarrollo increlblementre rápido de ideas 
innovadoras en el campo de la fotomecánica. La foto- 
grafía artística en color se encuenera en una fase pro- 
blemática, la cinematografía nos ofrece la oportunidad 
aún no explotada de creac un arte absolutamente nuevo, 
todavía nos queda por dominar una cantidad ingente de 
otras posibilidades técnicas. ¿Cómo se puede hablar 
entonces de las limitaciones de la técnica y de los límites 
de una forma de expresión astíscica? Un mundo entero 
se extiende ante nosotros, senumos el latido de su 
corazón, la vida, la belleza, la fuerza en toda su plenizud. 
No podemos aceptar que todo e) mundo nos diga sin 
más: ¡aquí se encuentran los límites del artelw* 

No es de extrañar, por tanto, que la crítica de arte 
Eugenia Perry Janis, en una mirada retrospectiva, califi- 
cara a forógrafos como Sricglirz, Sreichen, Coburn y 
Karl Scruss entre otros de «jóvenes modernos». De 
hecho, se acreve a establecer una comparación directa 
entre los supuestos adversarios, los adeptos de una 
vatlante fotográfica de la fotografía por un lado y sus 
detractores por otro, partidarios de la fotografía artística, 
En su opinión, y por lo que se refiere al menos 2 EE.UU., 
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ambas partes retrataron con el mismo acierto les g 
merrópalis tentaculares, al «mostrar las fisonomíasté 
los nuevos ciudadanos de Norteamérica, y mientras: 
que unos celebraban la técnica moderna, los ouos 
concentraban en el poder del simbolismo técnico 

Tal vez la imagen falsa de la fotografía artísticag 
deba sobre todo ¿sus representantes europeos, et 
los que se cuenta Hans Warzek, más interesadoend 
aspecto técnico de la forografía. y Heinrich Koko 
(£ izquierda). Pese a ser ambos autriacos, estaban tn 
contacto mediante encuentros personales o por cont 
pondencia con sus colegas norteamericanos e np 
su compatriota Hugo Henneberg, las hermanos: 
manes Theodor y Oscar Hofmeister, Rober D 
Constant Puyo de Francia y James Craig Annan, 
padre, Thomas, había fotografiado con un estilo de 
reportaje sencillo los suburbios de Glasgow. Todojé 
se recreaban con seductores paísajes y crudade ena 
doras, decantándose en especial por Venecia, y sede 
caban con suma pasión a retratar a artistas desu 
con una marcada predilección por sus propiosamig 
La maestría de estos fotógrafos se ponía de manilte 
en la exquisitez de unas imágenes que, en el marcod: 
una sociedad abocada por la fiebre de la revolución 
indusinal al marasmo de una guerra mundial, adg 
visos de ser puro escapismo. 

No fue por puro azar, en cambio, por lo queel 
Flatiron Building de Nueva York, audaz estructurar 
monumento fascinante de comienzos de la época tés 
emplazado en el cruce de la 5.4 Avenida y Broadwa: 
convertirla en el simbolo característico del piccomal 
y la fotografía artística norteamericana. Si bien losíi 
grafos estadounidenses también eran dados a bañar 
imágenes de una luz tornasolada, se distinguían de 
colegas europeos por aplicar un enfoque más atécoll 
Respiraban el aire de las grandes urbes modernas. 
E incluso las estrucuuras identificables de una imag 
como En la costa, de Ki, apuntaban hacia la vang 
dia fotográfica. En el empeño de poner de relieves 
valor anístico, la fotografía se vio sometida a Una pt 
negativa de legitimación, pero fue precisamenteest 
hecho el que le permitió surgir reforzada de la csi. 
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La «Nueva Visión» 


Nose ofrece indicación alguna que sirva de orientación 
espectador, El aucor se ha abstenido incluso de ponerle 
iwlo ala imagen. En el cencro de la parte inferior se ve 
indículo rodeado de otros círculos; encima, la estructura 
Jeunandamiaje en diagonal se detiene en ángulo recto 
tad margen derecho de la imagen. Aparecen algunas 
intas sinuosas, unas de un gris oscuro, otras de un gris 
(aro, que apenas aportan más información que las 

tas regulares alrededor de las formas circulares. La 
magen carece de centro propiamente dicho, de alguna 
manesa los elementos se escapan del esquema y la teoría 
tlacomposición tradicional, pero aun así se encuentra 
quilibrada, aunque se craca de un equilibrio inquietanre. 
Contoda, esta forografía no podría definirsecomo una 
jomposición abstracta. 

Dehecho, Ja fotografía de Laszlo Moholy-Nagy. 
Sailtulo, realizada en 1928, esen muchos aspectos más 
«alista que cualquier imagen de la fotografía artística. 
Noha sufrido ningún tipo de manipulación: se trata de 
inproducto por excelencia de la Fotografía directa, Sólo 
gobserva una difer=ncia, que rompe con la percepción 
abiual de esta clase de imágenes. No hay ningún ele- 
mento de la realidad quee! ojo pueda identificar a pri- 
fenvisca, ningún punto focal en cl que converjan 
lslíneas de la perspectiva, ni aparece tampoco ningún 
djeto en el centro. A los espectadores les sobreviene sin 
Jidauna profunda sensación de vértigo al descubrir lo 
gieestán viendo realmente. Moholy-Nagy ha subido 
nsu cámara a lo alto de la torre de la radio de Berlín 
pa forografrar la vista a sus pies tomada desde una 
tución prácticamente vertical. 

Cuesta imaginar hoy en día el impacto que debía 
¡oducir este tipo de imágenes, si bien es cierto que 


iucitan codavía cierta irritación. En electo, en el 
momento en que se revela la verdadera saruraleza de 
¿supuesta imagen abstracta y discorsionada como 
inreflejo de la realidad, la mirada del espectador se 
sjampa literal mente contra el suelo como el cuerpo 
kwnsuicida. ÁÑoran entonces los miedos sublimi- 
ales. Alfred Hitchcock, que durante los años veinte 
«dedicó a perfeccionar su técnica cinematográfica 
“Berlín, se dio también a este juego diabólico con los 
niedos del público. y aún hoy las escenas filmadas en 
padoson sinónimo de peligro inminente en las 
skulas de terror. 


£L ARTE DE UNA MÁQUINA: 


Flarte de una máquina: 


En este sentido, esra apasionante imagen de 
Moholy-Nagy no deja de ser la expresión elocuente 
de un sentimiento largamente compartido. Nada era ya 
como antes. Las ideas y convicciones sobre las cuales se 
había apoyado la configuración del mundo se desmoro- 
narían en las barallas de la Primera Guerra Mundial. En 
Rusia, los bolcheviques habían erigido sobre el baño de 
sangre de una guerra civil un nuevo régimen que otrecía 
esperanzas 2 todos aquellos que hablan construido 
hasta entonces la base de la sociedad piramidal en 
Europa, incluyendo la mayoría de los intelectuales y 
artistas, En Alemania faltó muy poco para que cuajasa 
la revolución, pues los alzamientos a ambos extremos 
del espectro político habían sublevado al país y las repa- 
raciones de guerra que debía pagar a las potencias victo- 
riosas suponían una gran carga para la economía; sín 
embargo, durante los breves años que precedieron a la 
crisis económica mundial, la República de Weimar dis- 
fruró de un periodo de seguridad ilusoria. Sin embargo, 
las fuerzas democráticas se enconcraban demasiado 
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«Nose puede inst con mayor fr. 
meza en ei hecho de que no nos preo- 
cupa lo más minimo saber si 
la foragrafa produce 0 no produce 
«arte». No será la opinión de 
los historradores de arte, no UnA: 
vrerite 515 propias leyes las 
que determunarán la lUnca de su 
evolución + 

LaszLO MOHOLY-NaGY 


Laszlo Moholy-Nagy 
Balcones dela Bauhaus, 1925 
Gelatina de plara,8 "1x6 "rom 
Colonia, Museum Ludg, 
Donación Gruber 


«El fotograma, la formación de la 
imagen «1 cámara, e la verdadera 
clave de la forogmfía, Representa la 
euncia del procero forográfico, la 
cual nos permste caplar dnscitmenze 
Los nómeno: huminnas mediante 
el uso de musterial foresensible sin 
ayuda de ninguna cámara, El foto- 
grama no revela ua creciión 
óprica husa enonces v01aloeutr des- 
conocida, y consmuye el uma más 
eficaza mueva disposición en la 
biuqueda de na nueva visón, » 
LASZLO MOHOLY-NAGY 


Laszlo Mahoty-Nagy 
Fotogtama, 1914 

Gelanna de plata; 39'Bx 29 B cm 
Colonia, Museum Ludwig 


débiles y fragmentadas para disipar la amenaza que se 
cernía sobre la República, la cual no contó nunca con la 
simpatía de intelectuales ni artistas. Para la mayorla no 
representaba más que una forma de camuflaje. 

Sí bien es cierto que la Primera Guerra Mundial 
había provocado una transformación radical del mundo, 
muchos contemporáneos no reconocían más que los 
rasgos del anriguo mundo que tanto repudiaban, nada 
que presagíara un orden nuevo, a excepción de la Unión 
Soviética, donde la guerra y el arre avanzaban acompa- 
sados hacia la conserucción de un hombre nuevo y de 
una nueva forma de sociedad. Ánte el vigor del «arte 
revolucionario» soviético, Ja amante cultura de Estados 
Unidos, con su prosaísmo refrescante, palidecía. Sin 
embargo. el poder de su industria acabó por pones fin 
a la guerra. Los virulentos ataques de los dadaístas en 
Alemanía aún se dejaban sentir y, para los artistas ¡lusrra- 
dos, el arte burgués no era sino el barniz cultural que 
revescia la quiebra mora), económica y cultural de un sis- 
tema social. A la aversión que inspiraba se sumaron asi- 
mismo por comodidad el futurismo y el cubismo. 

"El llamamienco a una forma de arte completamente 
nueva se extendió por doquier y tuvo gran resonancia 
en £utopa, especialmente en las naciones vencidas, en 
Alemanía y enJa Unión Soviética, Además, la caída de 
la monarquía imperial zuscrohúngara provocó una 
explosión de energías 2reativas en los palses de la Europa 
central y meridional, energías que se vieron sofocadas 
pos la subida del sentimiento nacionalista y antisemita. 
Ante este clima de opresión los artistas más progresistas, 
principalmente los de origen judío, decidieron partir y 
muchos se conceareraron en la metrópolis alemana de 
Besiín, envuelta en un ambiente elécurico de infinitas 
contradicciones. Durante un breve período de tiempo, 
Berlín. y la propia Alemania, se convirtió en la capital 
del arce contemporáneo. ¿Pero cuáles eran las exigencias 
a las que debía responder una nueva forma de arte? 

«Vistos los medios de expresión ópticos rradicionales 
el procesa forográfico no tiene precedentes, como tam- 
poco los tienen sus resultados, por lo que se refiere 
a la aplicación de sus posibilidades», expuso Moholy- 
Nagy (f. derecha y pág. 627) en un texto programático 
publicado con motivo del primer año de existencia de la 
revista anal Das demscho Lichibild£ A diferencia de los 
adeptos a la fotografía del arte. el artista de vanguardia 
subrayaba la autonomía del medio, lo que estaba en 
concordancia con el sentido de la fotografía direcra. 
Naturalmente, el caráccer específico de la fotografía no 
le interesaba en sí, sino como medio al servicio de un fin, 
Su actitud revelaba un principio más amplio. 

Su interés se centraba en la percepción de una realt- 
dad que no se viera alterada por ningún tipo de conven- 
ción cultural, y pensaba que la naturaleza de las imá- 
genes generadas por la cámara podía responder a esta 
exigencia: «El secreto de su efecto reside en el hecho de 
que la cámara fotográfica reproduce una imagen pura- 
mente óptica y muestra de este modo las imágenes, dis- 
torsiones, reducciones, etc., que tienen una existencia 
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óptica real, mientras que el ojo relaciona lo quer 
vla de Ja experiencia inteleciual, esrablece asociad 
las completa, ranto desde el punto de vista formál 
espacial, en una imagen mental ficticia. Por ello, 
cámara fotográfica tenemos a nuestra disposición 
trumento más fiable para inaugurar la primera És 
de una visión objeuva, El espectador estará obliz 
ver la verdad óptica y su interpretación objetiva am 
incluso de llegar a adoptar una acritud subjetiva... 

El entusiamo que suscitó la «maquina» trash 
riencia de la Primera Guerra Mundial, la pimerg 
tecnológica impulsada por la superioridad delas 
nas, puede parecer sorprendente. ¿Nao había sidoll 
supremacia del armamento estadounidense la q 
inclinado la balarrza en el campo de batalla? Porow 
lado, los espíritus abiertos no veian alternacivadlg 
la tecnología. Únicamente la utilización masiva del 
máquinas prometía al hombre mejorar sus condi 
de vida. Sólo unos cuantos soñadores Jimentaron 
temor a la técnica, invocaron el mito de la naru 
y adoptaron una acutud crítica conera la civilización 

Sin embargo, el primer gran conflicto tecnaligk 
de lu historia mundial contribuyó a que los alermanái 
tomatan conciencia de que la «ecnología que pral 
bombas y tanques podía emplearse igualmente 
fabricar los bienes de consumo de una sociedad nus 
Las máquinas se destinaron entonces a la produc 
de enseres de cocina simples pero elegantes, matí 
ilominación o incluso vehículos. La arquiteciunir 
trial acentuaba las estructuras técnicas de susto 
ciones, y los artistas y creadores mostraron Un me 
creciente por la precisión de la maquinaria, coma 
dentadas, conductos y aviones de aluminio, así com 
por la texstura de otros materiales. La toma de con 
de las posibilidades estéticas de las formas geor 
tanto a nivel de la maquinaria como de la arquit 
dio lugar en Alemania a una orientación vangua 
de la fotografía calificada a menuáo como la «Nuer 
Visión» (Neues Sehen)».> 


arte académico o ta versión subversiva de la vana 
La Nueva Visión representa, porel contrario, el 
Bel producido por el dispositivo óptico de lacáma 
Ningún impulso subjetivo falsifica la imagen delo 

El aparato ofrece garantía de objecividad. En la ópik 
de la Nueva Visión, la realidad visible se manifiesta 
en farma de construcción. Según afirma Moholy: 
«Se puede decir que nosotros vemos el mundocan 
otros ojos».* A la duz de su criteria, los demás mode 
representación devienen, cuando menos, ¡lustracio 
inapropiadas de la realidad o del todo ineficaces, 
peor de los casos. Las fotograllas «conseructivistas 
la Nueva Visión reflejan la idea según la cual la cies 
y la cécnica deberían proporcionar asimismo las lin 
directrices imprescindibles en c) terreno del arte, 


Lo que ve y, por 
asociaciones y 
a formal como 
or ello, con la 
osición el ins- 
mera fase 

á obligado a 

etiva, antes 
elíva...».? 

» tras la expe- 
rimera guerra 
de las máqu 

a sido la 
e la que había 

a? Por otro 
tiva algunaa 

1asiva de las 

¡condiciones 

Entaron su 
naturaleza 
vilización. 
ecnológico 

¡alemanes 

que producía 

¡ente para 
edad nueva. 

roducción 

s, marerial de 

ectura indus- 
us construc- 
un interés 
como ruedas 

, así como 

de conciencia 

¿COMÉLICAS, 
quírectura, 
nguardista 
a «Nueva 


a que lo 

: percepción, 
nismos sen- 
1ismo del 
vanguardia. 
», el reflejo 

a Cámara. 

n del mundo. 
n la óptica 
niflesta 
»holy-Nagy: 
do con 

s modelos de 
JStraciones 
aces, en el 
vistas» de 

l la ciencia 

> las líneas 
arte, 


EL ARTE DE UNA MÁQUINA: LA «NUEVA VISIÓN» 


629 


Andreas Feininger 

New York, Midiown Manhatian, 
qund Street, 1947 

Gelatina de plata, 253 x 42 cm 
Colonia, Museum Ludwg. 
Donación Gruber 


Borís Kudoyarov 
Celebración de la Revolución 
deoctubre, hacia 1935-1940 
Gelatina de plata; 26 x 37 cm 
Colon. Muscum Ludwig, 
Colección Ludwig 


Arustas progresistas como Moholy-Nagy y antes 
de él los dadaístas George Grosz y John Heartñield, así 
como Hannah H5ch y Raoul Hausmann (pág. 122), 
veían las imágenes «de cámara», producidas automári- 
camente, por así decirlo, de la fotografía (fruto en sí de 
las investigaciones físicas y químicas), como el único 
medio artístico capaz de materializar su aspiración de 
construir un mundo «nuevo» y crear un hombre 
«nuevo».* Walter Gropius invitó a Moholy-Nagy a la 
Bauhaus de Weimar en 1923 para confiarle la dirección 
de) taller del metal, Desde octubre de aquel año el 
ateista de origen húngaro, responsable de la enseñanza 
básica en el segundo semestre, organizó junro con el 
propio Gropius el curso de «materia y espacio». Á tra- 
vés de sus clases, sus experimentos fotográficos y sus 
osadas publicaciones, incluyendo la mítica obra de la 
Bauhaus Pintura, fotografía, ernemarografía (1925), ejer- 
ció una influencia decisiva en la propia conciencia del 
arte de vanguardia. 
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Aunque la fotografía no contara con rantostil 
como en la Bauhaus y Moholy-Nagy nunca laimp 
tiera como asignatura en sus clases, sus ideas ron 
narjas fascinaron a un gran número de estudiante 
Muchos de ellos asimilaron por vía de una prácua 
constante y lúdica los conocimientos cécnicosim 
sables de la forografía y algunos, como los hermai 
Andreas (f. arsba) y Lux T. Feininger, establecien 
contacto productivo con el periodismo gráfico, qué 
recía entonces en Alemania; otros como WemerÚs 
Florence Henti, Lucia Moholy (pág. 631 abajo), Ma 
Raviv-Vorobeichic (Moi Ver), Xarui Schavinsky Bb 
Auerbach, [rene Bayes (casada durante un tiempo 
Herbert Bayen) y sobre todo el gran Umbo(Orwo 
Umbehr), elaboraron en varios campos de la foto; 
un lenguaje visual autónomo, independiente de 
Moholy-Nagy. 

Sin mencionar su nombre, Walter Benjaminci 
su Breve historia de la forografinona frase visionande 
Moholy-Nagy: «El analfabeto del mañana roser 
que no sepa leer o escribir, sino aquel que nopal 
de fotografla». Sin embargo, interpreró mal las inter 
ciones estéticas del artista, pues 2 Moholy-Nagymtlk 
inceresaba la forografía como medio, y aún menos 
modo de expresión, sino como una vía convincentd 
presentar la complejidad de la relación espacio-iemp? 
acuerdo con los últimos avances científicos. Noesd 
exuañar que sus criterios estéticos fascinarana losas 
progresistas tano en Alemania como en la Unión 
tica, un país donde se perseveró en el intento de hac 
realidad, por medio de la determinación de los acu 
esperanza de un mundo de libertad y justicia. 

Aun así, en los primeros años de su existencia, le 
tografla no se tuvo en gran estima en la Unión Ser 
Aunque los artistas de vanguardia llegaran a experi 
con los diferentes recursos fotográficos comoel ma 
o el fotograma, normalmente les movía una finalidad 
utilitasisca, Alexander Rodchenko (pág. 633) realizó 
ilustraciones para Pro Eto (1923) de Marakovsk, sic 
un cartel para la Historia del Partido Comunista ku 
como parte de una serie en la que parncipaba asimis 
el arusta conserucuvista El Lissicaky (pág. Syrambal 
posible que se inspiraran en los «fotomontadores dad 
alemanes. Lissiczky y Malevich viajaban con fre 
a Alemania, y tenfan grandes dotes de comunicació 

Movidos a la vez por una ¡ra franca y UN gustod 
mesurado por la contradicción, los dadalstas habia 
transgredido las reg)as culturales imperantes, rechaz 
las obras de patrimonio, dinamitada los símbolos fa 
llares e instaurado una situación de tabla rasa. Ali 
que Grosz o Heanfield, desmenuzaron fas unidades 
fotográficas coherentes para asociarlas a textos indi 
que a veces resultaban completamente incompre 
O bien elaboraban, como Hóch, Hausmann y Hez 
también, obras improvisadas de una creatividad desc 
certante a pactir de una profusión de imágenes loto! 
cas, Estos fotomontajes podían leerse como textos, 
estar seguros de la evidencia del resultado. «La fuena 
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TEXTOS, SiN 


La fuerza 


rwolucionaria del dadalsmo residía en su determinación 
porcontrolar la autenticidad del arte.»* Sin embargo, 
sonca lográ tener un impacto político directo, 

Enla Unión Soviética, donde los comunistas lucha- 
nen principio por sabrevivir en una horrenda guerra 
ql así como en Alemania, nido también de conflicros, 
tenemacografía atrajo a las masas al cine y no fue sólo 
hfotografía la que se enriqueció en contacto con su 
hueva estética. Sergei Eisenstein, Vladimir Pudovkin y 
¿ddlocumentalista» Dsiga Vertov refinaron considera- 
hmente los principios del montaje y sus trabajos se 
hasaron por igual en el arte y la fotografía. Los medios 
labitsales recurrieron al uso del montaje. 

Hearifield y Grosz lo habían descubierto a través de 
hpublicidad norteamericana, Moholy-Nagy por la pro- 
pganda milicar del ejércico impenal; y en las populares 
postales de parajes costeros y montañosos, el monraje 
hbiaservido para crear efectos más o menos dwertidos. 
Noobstante, fue el cine el que encendió las fuerzas crez- 
imsinflamables de Alemana y la Unión Soviética, 
Aunque no tanto las peliculas del esadounidense David 
Vark Griffith, pionero en el empleo de los extraordina- 
mos recursos del montaje, como los «filmes rusos» con 
anontaje cargado de asociaciones en las que los planos 
restructuran en torno al impacto y las contradicciones, 

En comparación con el cine, la fotografía se veía como 
lsmás anticuado en la Unión Soviética de los años veinte, 
lamayorla de los fotógrafos seguían rindiendo culto a la 
fotografía artíscica. Además, la escasez de papel adecuado 
yproductos químicos no permitía hacer de la fotografía 
in instrumento de propaganda eficaz dirigido a las 
masas, Pero una vez quese aclaró la atmósfera y el cine 
hubo demostrado de forma especracular que la realidad 
impírica podía ser objeto de creación estética, en la 
LniónSoviérica creció rápidamente el interés por un 
huevo lenguaje visual de la focografía. 

En 1923 se constituyó el grupo LEF (Erente del Arte 
dehquierda), «una asociación de artisras futuristas y 
tonseructiviseas que, por primera vez, abordan los pro- 
blemas teóricos de la fotografía como medio que actúa 
sobre la conciencia, ya sea creándola o ransformándola». A 
Suscriterios estéricos fueron publicados en una revista 
mfluyente con el mismo nombre. Formaban parte de 
[EFescritores, cineastas, tipógrafos, pinrores y teóricos. 
Tras varias interrupciones —las disensiones, oposiciones 
sfncciones habituales les llevaron a hacer an alro en su 
anvidad- el grupo se reformó en 1928 con el nombre 
desNovy LEF», Baris Ignatovich (pág. 632 arriba), su 
eposa Jelisaveca y su hija Olga, Eliasar Langman, Dimir:i 
Debakoy Boris Kudoyarov (pig. 630) y Gueorgi Petrusav 
Ipig. 632, abajo derecha) se unieron al grupo. El libro 
dela Bauhaus Pinmnera, fotografía, crne, de Moholy-Nagy 
exalto sus espíritus y su afirmación de que «en la amplia- 
ción de nuestro campo visual, el objetivo actual no 
etaba limitado ya a los estrechos confines del ojo 
humanor y de que aningún instrumento manual (pincel, 
lipiz, etc)» era capaz de«caprar de la misma manera los 
decalles del mundo que percibimos»”, coincidía con la 
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definición plástica dada por Vertov del «cineojon 
(Kino-Glas) y de su «punto de partidan según el cual 
«ej ojo cinematográfico» permiría estudiar «de una 
manera más eficaz que el ojo humano el caos de los 
fenómenos visuales». Con ayuda del montaje Verrov 
construyó en sus películas un mundo nuevo. «Soy un 
cineojo. Soy un constructor»”, afirmaba Vertow. 

El 14 de novierpbre de 1928. Rodchenko celebró una 
conferencia con el título «Sobre la nueva fotografía o 
Foro-LEF» en la Academía Estatal de Bellas Artes de 
Moscú. El artísca afirmó que el nuevo movimiento fo- 
tográfico de la Unión Soviérica estaba formado por dos 
corrienres antagónicas: una defendía la idea según la 
cual la fotografía debía estar al servicio de la documen- 
tación (la postura de LEF y Nowy LEF), y la otra consi- 
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E) Lissitzky 

Composición con cuchara, 
hacia 1924 

Gelatina de plara; 233"4x29 cm 
Colonra, Museam Ludwig, 
Colección Ludwig, 


Lucia Mobofy 

Vassily y Nina Kandinsky 

en su comedor, 1926 

Gelarima de plara; 194 x 25 10m 
Colonia, Museum Ludwig, 
Donación Gruber 


[> 


Bons [gnatovich 

Ventana de fábrica, 1929 
Gelaria de plara, 24 x17'8 cm 
Coloma, Muscumn Ludwig, 
Coleccion Ludwg 


Ackadi Shaijes 
Entrenamiento Ásico, 1927 
Gelatina de plata; 15 < cm 
Colonia, Muscum Ludwag, 
Colección Ludwig 


Gucorgi Perrusov 
Soldados con casco, 1935 
Gelatina de plata; yo x25 cm 
Colon», Museum Ludwig, 
Colección Ludwig 


deraba la forografía como parte integrante del arte 
contemporáneo. Si bien Rodchenko se revelaba contra 
el arte y declaraba que vera posible exponer 2 través de 
la fotografía y otros documentos... la falsedad inhe- 
rente a toda representación artísticas”, su ataque ¡ba 
dirigido principalmente al arte tradicional y la foto- 
grafía artística. 

Rodchenko y sus amigos fueron más allá en la inno- 
vación fotográfica al ocupar dos frentesa) mismo tiempo: 
porun lado, se concentraron cn la perfecta composición 
de una imagen individual y, por otro, en apasente 


contradicción con la «superioridad» de dicha imagen. 
prestaron atención a la serie y la secuencia fotográfica. 
Su predilección por los retratos de primerísimos pla- 
nos, la usilización profusa de picados veruginosos y de 
contrapicados y su efecro de monumentalización así 
como el recurso de disponer los elementos en diagonal 
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constituyeron los principios artísticos de la Nueva 
Visión. Por su naturaleza fragmentaria, la imagen 
vidual invita al espectador a completarla mental 
moviliza su imaginación y le confiere la categorlad: 
coautor (pág. 633). 

En su ensayo con el elocuente subritulo «Conm 
el retrato sintético por la instantánca morionentda 
Rodchenko se centró en la figura «secular» del revol 
cionario soviético Vladimir ilich Lenin para exponal 


problemática común a toda tentativa artística des 
sentar en una sola imagen las diferentes personalid 
de un individuo. «No existe una imagen complerade 
Lenin... ni de cualquier otra persona... Peroal m 
hay esto: una representación basada en fotografías. 
libros y apuntes. Cabe afirmar que con la aparición 
de la fotografía, se pone fin a la representación gens? 
e inmutable. Y más 2ún: una persona no constitu 
unidad, sino que es polimorfa y dialécrica.»*? Dee! 
modo, Rodchenko establecía un paralelismo nosób 
con el cine y su aplicación a nivel de montaje, sinot 
bién con el periodismo gráfico, que en aquel mona 
contaba con sus bastiones más sólidos en Alemanias 
Unión Soviética, y no en Estados Unidos, lo cual 
dejaba de ser un hecho revelador. 

Sin embargo, este infarigable artista y fotógralo 
que siempre 2porraba una verificación incelectuala 
progresos prácticos, no tardó en verse expuestoan 
tormenta de protestas. Las primeras provinieron de 
aquellos fotógrafos quese habían entregado a lecan 
del reporraje y le acusaban de «formalismo», un 
reproche que podía costar la vida en aquel ciempode 
consolidación del régimen soviético bajo la políti 
de poder dirigida por el temible Stalin. Fueron sus 
construcciones artísticas en ocasiones temerariasla 
suscitaron la crítica, y no el carácter metódico ys 
demasiado avanzado par2 su tiempo, de sus iabajos 
que hacen pensar hasta qué punto los inteleciuales? 


Nueva parecer más iraportantes de la URSS se encontraban 
nagen indi- són ligados a principios obsoletos, incluso antes de que 
entalmente, dpartido estableciera la doctrina arufada por la 
-goría de pequeña burguesía del wealismo socialistas, 

La revista Proletarskoe Foto, portavoz de laUnión 
. «Contra de Reporteros Gráficos Prolecarios de Rusia (ROPP), 
:entalo (1928), hnzó los ataques más virulentos contra Rodchenko y sus 
del revolu- «guidores. Se le acusaba de perseguir la «decadencia» 
a exponer la xcidental, «representada por los fotógrafos modernos 
¡ca de repre burgueses»?, con Moholy-Nagy y sus discípulos a la 
sonalidades ubeza, en detrimento de su compromiso con el prole- 
mpleta de tiriado, El hecho de que uno de sus detractores más per- 
ro al menos tinaces, como el destacado forógrafo Arkadi Shaijer 
grafías, (pág. 632, abajo izquierda), se viera contagiado por el 
panción ¿acilo» de la Nueva Visión no tenía, por supuesto, nada 


ión general 
nsttuye una 
+2 De este 
10 no sólo 
ye, sino tam- 


que vercon esta confrontación entre artistas fruto de la 
easadia. 

Rodchenko prosiguió su acrividad fotográfica en 
condiciones adversas aún más que en el pasado— y 
consiguió colocar en revistas ilustradas como Dayosch 


Alexander Rodebenko 


Club de dinamo, 1930 


Gelaúna de plata; 265 30 cm 


el momento elogisteportajes que le valieron gran consideración Colon12, Musesm Ludwp, 
demania y la Mbre temas como, por ejemplo, la construcción de Colección Ludwig 
lo cual no imacentral hidroeléctrica a orillas del Dniéper, en 
Magnitogorsk, o la línea ferrovsaria Turkestan-Siberia, 
xrógrafo, además de realizar para la SSSR Na Stroike (La URSS 
lectual a sus meonsirucción) un ensayo forográfico de gran calibre 
esto 2 Una sobre la construcción de! canal del mar Blanco. La cui- 
ieron de dadaelaboración del montaje en página de las fotos y el 
o a la causa hecho de que éstas fueran concebidas con vistas a una 
», UN «producción masiva, eleva este tipo de «documentación» 
uiempo de 1002 posición muy por encima del nivel general de las 
a política revistas llustradas de la época. «Los diferentes ángulos 
ron sus dede los cuales se locografía un objeto suponen un 
erarías las que evo terreno de hosúlidades cuyas cualidades formales 
ico y serial, modifican el contenido semántico,» 
s rrabajos, Desdeun punto de visca formal, algunas fotos de 
eccuales al Sodchenko, como por ejemplo Leñadores (1932), parecen 
perder sentido cuando se observan fuera de contexto, 
meste caso un ensayo fotográfico sobre un aserradero, 
limalestar estético se disipa únicamente al poner de 
evo las imágenes en un contexto de fotos relacionadas 
cn] mismo terna. Con una inteligencia artística 
wberbia Rodchenko fue capaz de integrar los procesos 
modernos de impresión rocariva y las técnicas de difu- 
són masiva en su proyecto estérico. Entre los artistas de 
guardia de los años veinte, Heartfield fue el único 
dividido a seguir una corriente radical similar. 
Alexander Rodchenko 


Retrato de su madre, 19%y 
Gelazina de plata; 39 4 29 em 
Colonia, Muscum Ludwig, 
Calección Ludwig 
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losreporteros gráficos alemanes procedían de los 
horizontes profesionales más diversos; la mayoría eran 
seófitos. Muchos hablan perdido su trabajo 2 causa de 
linminente crisis económica mundial. Por otra parte, 
cola segunda mitad de los años veinte las revistas ilus- 
tadasacusaban una necesidad imperante de renova- 
rióny creatividad Las tiradas estaban paralizadas, y 
amque se contara con las condiciones récnicas para 
Iinximpresión industrial en placa, las reproducciones 
brográficas sólo servían de apéndices a los textos de 
lidad variable. Los editores sacaron partido de las 
publicaciones par entregas de novelas bien escritas, 
somo Sin novedad en el frene, de Erich Maria Remar- 
que, Incluso en Estados Unidos parecían haberse 
dhidado los reportajes comprometidos de fotógrafos 
como facob Ríís, Lewis Hine (pág. 636 arriba) o 

Francis Benjamin Johnston, si bien es verdad que 

lín'no podían reproducirse en las revistas. 

El reportaje gráfico hiza eclosión en la República 

de Weimar favorecido por una excepcional coyuntura 
simpulsado sobre todo por una extraordinaria concen 
ción de talentos a los que no les asustaba el riesgo, La 
iinspicacia de editores como Kurt Safranska, la imago- 
ción de ciertos redactores, el genio de diseñadores 
cmo Richard Lindner para la Múnchner Hlustrierte 

Hue queaños más tarde adquirirla renombre como 
finror y precursor del pop art, y la curiosidad de un 
yannúmero de fotógrafos fueron todos factores que 
wntribuyeron 2 hzcer de la focografía un formidable 
medio de comunicación. La Berliner Hlustrierte Zeinchrifi 
infala mayor tirada, llegando a alcanzar en ocasiones el 
hillón y medio de ejesaplares; mucho más atrás se encon- 
Iba Mincimer llustrierte Presse, en serta Co mpetencia 
su homóloga berlincsa. Revistas como Arberter Mlts- 
more Zaimg(AJZ, apoyada por el parudo comunista y 
parla que trabajaba Hearifield), Kolnische Hiustrierte 
Latung y otras coma Ub, Das Magazin, aún existente, 
Merls Magazin, Dame, así como los suplementos de 
Indesemana de la prensa diaria, satisfacían un afán 
asaciable de imágenes saurénticas», en un marco de 
amento de desempleo, espectaculares caídas de nego- 
dos, incremento de los brurales conflicras callejeras 
igravacniento de la miseria social y el hambre, 

Un personaje mítico entre los fotógrafos de la época, 
tich Salomon (pág. 637), doctorado en derecho, era 
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considerado una escrella por sus fotografías de conterm- 
poráneos eminentes tomadas en un «momento de des- 
cuidan, Tanto sí forografiaba lis ventanas iluminadas del 
palacio presidencial con morivo de una recepción en 
honor del rey Fuad, el agoramiento a la una de la ma- 


drugada de los ministros alemanes y franceses tras asistir 
durante toda la noche a la sesión de la segunda confe- 
rencia de La Haya, o al ministro francés de Asuntos 
Exteriores Áriscide Briand en el momento de percatarse 
de que el forógrafo se disponía a accionar la cámara, 
Salomon lograba siempre revestir sus imágenes de un 
sentido visual y una inteligencia creativa que les conferla 
un alto grado de arención. Derfeccioná la idea de la 
«forografla instantánea». Su experiencia, su formación, 
su cultura y su buen porte junto con una inteligencia 
intrépida y una facilidad desconecriante para dar con 
ideas hicieron de él un especialista de excepción. 
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"Que me perdonen st, ahora que 
gozo de buena salud, tengo la auda- 
e1a de ve las cosas como son y nn 
roma deberían ser, pero nu puedo 
obrar de otra forma.» 

AUGUST SANDLER 


August Sander 

Desemp.eado, (928 

Gelatina de plara; 225 x 142 cm 
Colama, Muscum Ludwig 


August Sander 

Jóvenes tampesinos vestidos 

de dorimgo, Westerwald, 1931 
Gelatina de placa; 303 x 20 cm 
Colonia, Museum Ludwig 


Kurt Hiibschmann (Kurt Hurcon); André Kertés, 
(pág. 6% y s.), comparriota de Munkacsi y uno dek 
grandes fotógrafos de la historia de la fotografía; 
grafo de viaje Harald Lechenperg; Hans Baumam, 
de los profesionales más interesantes de su espec 
conocido con el nombre de Felix H. Man que tamb 
habla estudiado hisroria del arte; Umbo (pág. 640! 
diante de la Bauhaus y un auténtico poeta dela ci 
el crítico social Wolfgang Weber, que había estudi 
emología y musicología en Leipzig; y el doctoren 
cina Paul Wolff, que impuso con éxito el pequeño! 
mato de las Leica y poco después se dedicarla ahy! 
ducción de propaganda nazi. 

Naturalmente, la aparición de las cámaras erápi 
como la Leica o la Ermanox, ambas de uso práctica; 
junto con el aumento de la sensibilidad luminicad 
películas había supuesto Ja catapulta técnica panel 
desarrollo del reportaje gráfico -si bien el gran alos 
de su éxito se debió tanto a los logros individualesdé 
fotógrafos como a la ambición de los redactores del 
war las historias de calidad con imágenes. La estr 
narrativa de los reportajes, que ¡ba desde la combi 
justificada de las imágenes individuales a la elaboró 
inspirada de un montaje en un contexto más amplks 
volvió cada vez más fílmica. «Actualmente, las gran 
reviscas nos muestran el trasfondo de las escenas, el 
mullo de los políticos, el horizonte de un país rem 
todo puede ser forografiado—. Los fotógrafos desa 
bren nuevas perspectivas de las cosas y aspiran 2exp 
una nueva visión de la vida política y social.» 

Tim N. Gidal, una de las figuras más destacadís 
reportaje gráfico, descubió en su día los temas inspls 


Lewis Hine Apenas fue menor el éxito de Martin Munkacsi 
Vidniería, 1908 A . , . 
Gens depheid odian (pág. 650), nacido en un enclave húngaro de Rumania, 
Colonia, Museum Ludwig, que al parecer logió lo imposible, al conciliar los princi- 


Donación Jeane von Oppenkeim pios estéticos del arte de vanguardia con las exigencias 
de la fotografía profesional. Munkacsi fue el catalizador 
estético de la invención artística y €) fulgor del impacto 
fotográfico. Su manera particular de ver el mundo, su 
agudo sentido de la originalidad y de la pulcritud de la 
composición, su extraordinaria sensibilidad con respecto 
al dinamismo febril de la época, cuya atmósfera respiró 
y recrató al mismo tiempo, todo ello convirtió sus imá- 

| genes en testimonios únicos de la modernidad. 

q Junio a Salomon y Munkacsi había todo un grupo 

de excelentes forógrafos, como Walter Bosshard, un 

suizo que había cursado estudios de historia del arte; 

Alfred Eisenstacdt (pág. 643). un vendedor de mercería 

y aficionado a la fotografla en sus ratos de ocio que a 

partir de 1937 devino un ¡lustre colaborador de la revista 


bs N. Gidal norteamericana Life Georg Gidal (quien murió pre- 
a1ULOITEL 310, 1940 . A - 

ed dd dé maturamente), hermano de Tim N. Gidal (F. derecha), 

Colorra, Museum Ludwig doctor en historia, historia del arte y economía política; 
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enla vida cotidiana como objero principal de los repor- 


jes fotográficos publicados en las revistas. «El punto de 


wsta humano del reportero gráfico, la honestidad de su 
imbajo al plasmar lo que debe ser visto, sezbonito o no, 
positivo O negativo, se convierte en un criterio determi- 
mante. Á través de este tipo de reportaje directo, el lector 
penerra en las esferas de la vida de sus contemporáneos a 
hsque no tenía acceso hasta entonces, un privilegio que 
leprocura el reportero moderno, sin vulnerar aun así la 
inimidad del individuo.»” 

Asics como se encuentran los propósitos del fotógrafo 
profesional con las aspiraciones estéticas de la forografía 
con pretensiones artísticas, No obstante, a diferencia de 
lsdefensores de la Nueva Visión, los fotógrafos de la 
«Nueva Objetividad» (Neue Sachlichkeir), como Albert 
Renger-Parzsch, August Sander (pág. 634 y s.), Werner 
Mantz (pág. 638) y Karl Blassfeldt (incluso cuando la 
profesionalidad de éste úlumo se debiera más a su acutud 
Intográfica que a su voluntad estética), se entregaron a 
asplorar las características y posibilidades reales de la 
frografía, reromando la fotografía directa del siglo x1x. 

En consecuencia, veían en los fotógrafos arústicos, 
quecontinuaban teniendo un enorme éxiro, como el 
delicado retratista Hugo Erfurth (f. abajo), a sus máxi- 
mosadversarios estéticos, Sin embargo, su trabajo no se 
centraba en la percepción, en la «visión vidente» (Max 
Indahl) que perseguian Moholy-Nagy y sus discípulos, 
wo en la representación más sobria de los objetos foto- 
sabados. «El secreto de una buena fotografía, de un 
llorartístico equiparable al de cualquier obra plástica, 
side en su realismo. La fotografía nos ofrece una vía 
perfectamente válida de comunicar las impresiones 
quenos inspira la naturaleza, las plantas, los animales, 
hsconstrucciones y las esculturas, las creaciones de 
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ingenieros y técnicos, »” Así resumía Renger-Parzsch 
(pág. 640) las ambiciones artísticas de la nueva corriente 
fotográfica, al tiempo que se dirigía a los fotógrafos con 
la siguienre exhortación: «Dejad el arte a los artistas y 
emplead los medios de la fotografía para crear imágenes 
cuya calidad fotográfica les de vida por sí misma, sin 
tener que recurrir al arte. 


Sus trabajos fotográficos, los primeros ejemplos de 
la Nueva Objerividad, revelan la visión distante propia 
de un ingeniero, una representación precisa de las cosas 
que, resistiéndose a toda tentación de formalismo, 
oltece una visión de conjunto sumamente rigurosa 
y de una claridad uniforme desprovista de todo efecto 
dramático que desemboca en una delicada gradación 
de tonos grises. Su impresionante libro Die Welt ist schón 
(El mundo es hermoso), para el cual el propio fotógrafo 
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Eyich Salomon 

Debates, 1930 

Gelatina de plara, 278x36 cm 
Colonia, Museum Lodwg 


Erich Salomoa 

El rey Fuad de Egipto con 
Hindenburg, 1930 

Gelatina de pplita; 177x137 cm 
Colon, Musezra Ludwig. 
Donación Gruber 


Hugo Erfurth 

Kiárhe Kollwirz. 1919 
Gelatinesilber, 24 18,5 <m 
Bonn. Rbeinisches Landes- 
museum Bonn 


André Kectész 

El tenedor. ma 

Gelatina de plaza; 194 x 24 cm 
Colonia, Mascum Ludwig 


Karl Blossfelde 

Papaver onentale (Amapola orien- 
1a)), vaina arapliada cinco veces, 
1915-1925 

Gelatina de plata; 263 x 19 cm 
Colonia, Muscum Ludwig 


Werner Mantz 

Urbanización de Colonta-Kalker- 
Feld, vista feontal de un bloque de 
aparramentos, hacia 1930 
Gelaxina de plata, 168 x 229 cm 
Colonia, Muscum Ludwig 


Página 639: 

Aadré Kenész 

Campos Eliseos, 1930 
Gelatina de plara; 245 x 18 cm 
Colonta, Museutn Ludwig 


hubiera preferido el título más lacónico Die Dinge(Las 
cosas), fue desdeñado por Walter Benjamin, lo cual no 
le impidió que se convirtiera en una especie de biblia de 
la fotografía de la Nueva Objetividad, más influyente 
aún que Antlizz der Zeit (Hombres del siglo xx) de San- 
der, un panorama de la sociedad de la República de 
Weimar a través de sus propias máscaras sociales, y que 
Usformen der Kunst (Formas naturales del arce; f. abajo) 
de Blossteldr, con la representación monumental 
aunque carente de toda pretensión de flores y plantas 
sobre un fondo neutro. 


638 


FOTOGRAFÍA 


Gustav F, Hartlaub, ¿ quien se le debe el rérmino 
de Nueva Objetividad, describía su significado pat! 
pintura como el «descubrimiento del objeto rrasha 
del yo durante cl expresionismos»*, una descripción 
podía aplicarse asimismo a las imágenes fotográficisó! 
Rengec-Parzsch, Sander y sus seguidores. Norbert M 
Schmitz resumió así la situación de este movimiento 
el cine: «Las películas de Nueva Objecividad, ofrecen 
una visión objetiva de las cosas, se limitan a tomarun 
actitud diseante, casi científica, que sin embargo sup 
estar en connivencia con la presente ¿poca induscral 
Renger-Patzsch se acababa de embarcar en un ambid 
proyecto de una serie de focograflas documentales 
la cuenca del Ruhr, cuando el gobierno nacionalsoda- 
lista lo destituyó de su cargo de profesor en la escueli 
Folkawang de Essen, por lo que decidió ponerfin de 
forma radical a su empresa y retirarse a la aernigración 
inceriom al igual que Sander, quien tampoco twvola 
posibilidad de proseguir la exploración revoluciona 
de la comedia humana bajo la dictadura n2z,. 

La exposición de 1929 «Film und Foto» celebradag 
Stuttgart supuso un criunto para la fotografía aleman 
de vanguardia, si bien por entonces ya había pasado 
su momento de gloria. El futuro pertenecía ahoraah 
fotografía norteamericana y francesa. Con figuras 
Berenice Abbott, Paul Outerbridge, Man Ray, alincal 
en París, Charles Sheeler, considerado además unre 
tado pintor, Steichen, Ralph Steiner y Edward West 
los fotógrafos norteamericanos formaban un contin- 
gente relativarnente reducido, en e) que no se incluía 
a Suieglirz, pero aun así salvaban con mayor destreza] 
pragmatismo que los europeos los escollos de la foro: 
grafía de vanguardia, entre el Escila del remiendo 
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Albert Renger-Parzsch 

En Oberhausen, 1932 

Gelatina de plara; 21 73 t6"4cr0 
Bonn, Rheintsches 
Landesmuseum Bonn 


Umbo 

Calle simiestea, 1928 

Gelatina de plata: 29 8x 28 cm 
Colonia, Museum Ludwig 


Albert Renger-Patzsch 

Foro publicitaria para los 
instrumentos de Jena, hacia 19% 
Gelarna de plara; 38x 282 cm 
Colonia, Museum Ludwig 
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formalisca y el Caribdís de la publicidad. Los for; 
de la nueva generación, como Margaret BaurkeWh 
no fueron los únicos en desvincularse tácitamente 
sin más del pictorialismo del pasado. Sus principales 
exponentes, Sueglirz y Steichen, habían hecho exo 
mente lo mismo. 

Si bien Srieglirz siguió prestando al reveladofom: 
gráfico un cuidado minucioso, en su magistral sen 
retratos de su compañera Georgia O'Keeffe, cum 
de un modo ejemplar con todas las exigencias estéñi 
una fotografía especificamente forográfica, emabo 
concordancia con la línea de pensamiento de Rodcha 
y de su retrato potencial de Lenin. A partir de ladivt 
sidad de ángulos con respecto al tiempo y al espacio 
fotógrafo noricamericano creó un retrato asorabro 
este legendario artista, un proyecto que demostróss 
único al lograr plasmar la integridad de un individi 
partir de un medio por naturaleza fragmentanio, 

Aun así la fotografía arrísuca no fue objeto en Est 
Unidos de un rechazo tan categórico como .en Eu 
Aunque el excelente fotógrafo Paul Strand (pág. 64 
abajo) censurara la costumbre de comparar la cá 
con un pincel y calificara de «absurda» toda disputa 
respecto, nunca se mostraba absoluramene riguroso, 
pero le complacía el hecho de que al comienzodeh 
cusión nadie supiera ya uqué era cl arre»? Comor: 
tado de ello llegó a la conclusión de que «por suertá 
cos forágrafos muestran en su trabajo que la cámanú 
una máquina, una máquina realmente maravillosa,y 
prueban que, si se utiliza de forma apropiada y raza 
puede convertirse en el instrumento de una nuevali 
de ver, dotada de unas posibilidades inimaginables, 4 
guarda cierta relación con la pintura y otras artes plis 
sin usurpar por ello su territorio».* Con la delicadez 
sus trabajos, Srrand logra mantener el equilibrio ent 
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simidad realista y documental y la sutileza estética y 
trmal y sosuene la célebre afirmación del filósofo italiano 
Ienederto Croce según la cua) la cámara era un instru- 
sento de «conocimiento intuitivo». 

Dada la alrernzncia de inruición y análisis, la foro- 
afaalemanase decantaba más por la postura analítica, 
entras que Strand y Weston (E arriba) confiaban más 
ahuinición. «Osa ser irracional, desconfía de las fór- 
llas, mantente abierto a cualquier experiencia nueva, sé 
tenble... Desde el momento en que toman forma, las 
sonas caen directamente en el academicismo»”, escri- 
Weston en un artículo periodístico, Bajo el amparo 
iuelectual del trascendenta)ismo norteamericano que 
wen las cosas los «símbolos de la vida» (Wolfgang 
imp), Weston aspiraba a sumergirse en la esencia de 
Istosas; no para mediarlas de un modo empírico, sino 
an tratar de aportar, a uno mismo y a los demás, una 
ima de experiencia que pasara por la intuición. Se pro- 
sala mostrar Ja «cosa» en sí, no un mero objeto. De 
sremodo, todo un calidascopio de sensaciones táctiles 
umpletamente diferentes emana con una apariencia casi 
Mira observar las imágenes de Weston, ya sea 2 través 
ielaexuberante fecundidad de la vegetación fotogra- 
ada, la frialdad metálica o de porcelana de los objetos 
imesanales, la estructura granulosa de las tórridas arenas 
klasdunas ola tersura de la piel de un cuerpo desnudo. 

Como Strand y Weston, Walker Evans (pág. 642), 
deximordinario fotógrafo estadounidense de los años 
tinta. combatió la «aspiración al arte» de la forografla 
yeeranto desdeñó. Este forógrafo apasionado, incon- 
bimista y cínico en grado sumo, aunque no exento de 
humor, que menospreciaba el trabajo realizado por sus 
smparriotas Srieglirz y Sceichen al tiempo que veía 


El MUNDO MATERJAL EN EL PUNTO DE MIRA LA «NUEVA OBJETIVIDAD. 


con admiración a Sander y, con cierras reservas, a Ren- 
ger-Parzsch, encontró su legitimación estética en la lite- 
ratura más que en la pincura. Tenía como escritores 
modelo a Gustave Flaubert, Ernest Hemingway y James 
Joyce y un lema constante, «soy un hombre de letras». 
La realidad sensible era su terreno, la calle su canino y 
la ciudad su mundo. «La calle me ha permirido educar 
y nutrir da vistas? 

No dejaba de entregarse a nuevas experiencias, con 
todo tipo de cámaras posibles, con el color e incluso 
con la técnica de la fotografía instantánea. Ni siquiera 
descartó el azar como medio estético, como por ejemplo 
en las fotos tomadas sin discreción en el metro, Toda su 
obra se ve revestida de un mauz surrealista subyacente. 
Evans se convirtió en el retrausta definitivo de EE.UU, 
durante los años difíciles que se sucedieron de 1927 a 
1974. Sus fotografías eran más elocuentes que las obras 
pictóricas y plásticas de la época. Asimismo, formó parte 
del mítico grupo de fotógrafos que recibieron el encargo 
por parre de la administración Roosevelt de llevar a cabo 
un proyecro que hizo época, consistente en la realización 
de un documental fotográfico de las zonas rurales de 
Estados Unidos (Farm Security Adminiscration — FSA), 
más afectadas por la crisis económica mundial. Entre los 
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Edward Weston 

Desnuda, 19% 

Gelarina de placa: 245 193 cm 
Colorua, Museum Ludw1g 


Paul Serand 

Abstracción, sombras de una 
galería, Conneccicut, 1916 
Stmibigrabado, proporcionado 
por la Aperture Foundation; 
3x4 5 cm 

Colonia, Museum Ludwig, 
Donación Gruber 


Walker Evans 

Cementerio de coches de Joe, 
cerca de Berhileliem (PA), 1936 
Gelatina de plata (reimpresión) 
Bonn, Rheinischos 
Landesmuscum Bonn, 
Gesellschaft Phoro-A rchiw 


Walker Evans 

Sta tfculo, 196 

Gelatina de plata ermpresión) 
Bonn. Rhremnisebes Landesmu- 
seur Bonn, 

Gesellschaft Phoro- Archiv 


Dorothea Lange 


Sopa popular de los ángeles blan- 


Cos, 1913 
Gelatina de plata 311x256 cin 
Colonia, Museura Ladwig 


Erwin Blamenfcid 

Cecil Bearon, 1944 

Gelanna de plata y. 5x3 "8 cm 
Amsterdam, Colección Heiung 


demás fotógrafos que participaron en dicho proyecto se 
cuenta Dorothea Lange (pág. 642 abajo), Arthur Rorhsteir, 
el pintor Ben Shahn, Russell Lee, Jack Delano, Carl 
Mydans, John Vacon, John Collier y Manon Posr Wolcort, 
la elite de la fotografía norteamericana, a excepción de 
Bourke-White, quien en compañía de su esposo, el escritor 
Erskine Caldwell, compartía los mismos propósitos. 

La fotografía norteamericana, en pleno florecimiento, 
recibió otro vigoroso estímulo de creacividad con la le- 
gada de la emigración alemana tras el ascenso al poder 
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de Hitler y la política sistemática de los nazís dept 
rarse del país. Poco después, se produjo una nueva 
emigrantes procedentes de Austria, Checoslovaquia 
los Países Bajos y Francia. La sombra del terrorllek 
Munkacsi y Eisenstaedt a EE.UUÚ., a Gidal a Pale 

e Inglaterra, desuno también de 1 lubschmannyW 
Robert Capa, que básicamente se había limitadoa7 
jar en su laboratorio de Berlín y que se convertira 
cronista sin par de la guerra, se refugió primero enf 
cia y más tarde, con la llegada al país de las fuerzarde 


) 


ye 
Ñ 


ocupación alemanas, a EE. UU. al igual que Ken 
George | loyningen-Fluene, su discípulo Horst? 
(pág. 651) y el incomparable Erwin Blumenfeld (pis 
abajo derecha). El joven Helmut Newton huyó4 
vía Asia. Su profesor Yva murió en Auschwitz, aslí 
Salomon, que sólo pudo encontrar un refugio pr 
nal en Holanda. 

En Inglaterra, las revistas de Weekly Illustrated 
nueva fundación, y Picture Post, de mayor éxito, dí 


prelantiguo redactor jefe de la Minchner Mlustrierte 
Dse, Stefan Lorant, siguieron la tradición del reportaje 
fifico alemán con Man, Huúbschimann y Gidal. En 1936, 
Leemprendió en Nueva York la última etapa, y la más 
tillante, del reportaje fotográfico con el dáo Bourke- 
Whie/Eisensraede. Desde aquel momento, el centro de 
bsmedios de comunicación se situó en EE.UU, el de la 
hrograÑa en Nueva York y el del cine en Hollywood. 
Aunasí, en un primer momento, Francia y la mettó- 
poli parisina constituyeron los destinos más próximos 
delos fotógrafos que abandonaban Alemania o huían 
deipaís. temiendo por su vida debido a su origen judío. 
Algunos, como Hearrfield, fueron a parar temporalmente 
¿Prapa, donde se encontraron con una activa escena 
htográhica ávida de experimentaciones, integrada entre 


¡is de apode- uros por Frantizek Drtikol (pág. 635), Jaroslav Róssler, 
a nueva ola de E fuomir Funke y Adolf Schnecberger. Sin embargo, la 
slovaquia, ¡nayoría se había sentido atraída porla fuerza magnética 
rror llevó a delicapital francesa. Fue en París donde Kertésa (pág. 
la Palesrina ff ys.) prosiguió su actividad para las publicaciones 
ann y Man. demanas. Raviv-Vorobeichic (Moj Ver), un sioníisza 
útado a traba- —Í convencido, se dejó impregnar por la armóslera artística 
rertiría en el queinvadía la ciudad, al ¡gua! que la fotógrafa polaca 
ero en Eran- Germaine Krull (£ abajo) y los escritores norteamericanos 
fuerzas de klacgeneración perdida». El surrealismo provocaba una 


yan agitación, suscitando acalorados debates en talleres 
rafés y dando chispa a las triviales charlas de las fiestas 
suntuosas. Después de la desaparición de Berlín tras una 
ascura neblina, París se convirtió en el centro mundial 
indiscutible del arte y la literatura, sólo por detrás de 
Hollywood, meca de la industria cinematográfica. 
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Los escritores y pintores surrealistas tenían espectal 
debilidad por las imágenes fotográficas, cuya técnica 
«automática» no podía corresponderse mejor con los 
principios estéticos de la «escritura automática». Las 
imágenes fotográficas les ofrecían la posibilidad de 
entregarse con total libertad a la búsqueda de las mani- 
festaciones del subconsciente. Eugéne Arger 
(pág. 644 y s.), el infatigable fotógrafo nómada, debe su 
reputación como artista excepcional a los surrealistas. 
Había fotografiado un mundo al borde de la desaparición, 
la vieja París, las costumbres de las gentes que la habían 
habitado desde tiempo inmemorial, la decadencia del 
palacio de Versalles. Aun con el uso de unas técnicas 
anticuadas, manifesraba una verdadera pasión y un 
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Alfred Eisenstacda 
V-Day. 1945 

Gelatina de plara; 24 x 15 cm 
Cofonia, Muscum Ludwig 


Germaine Kru)l 

Ponr Transbordeur, Maeeiile, 1926 
Gelarina de plata; 198 x 144 cm 
Colon:a, Muscumn Ludwig 
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úemaismo literalmente prodigioso. El escritor 
Lmille Recht calificó sus fotografías de imágenes to- 
idas en la «escenz del crimen», y a decir verdad trans- 
hiten un cierto aire a «lugar del crimen» de la historia, 

El pintor surrealista Man Ray (pág. 646 y s.), que 
intoadmiraba el trabajo de Átger, era por su parte un 
ugodela fotografía. Se ganaba la vida mediante fotos 
kimundo de la moda y retratos de la alta sociedad 
axepcionales, ampliando los límites del medio como 
sagán otro artista lo había hecho. Encarnaba un tipo 
Tarusta completamente nuevo. Mago subversivo con 
indencias pragmáticas, Ray pasaba sin cesar dela pin- 
anala fotografía y al cine, y del arte «libre» al arte 
iplicado», Tal vez por etlo vacilaba en coincidir con el 
sacar Salvador Datl cuando éste afirmaba que la fozo- 
ma cra una «pura creación del espíricu».” 

Mientras que la noche de terror se cerraba poco a 
ixosobre Alemania y Adolf Hitler escribla en 1934 la 
moducción para la edición del periódico Das Deutsche 
Iihebila, París se encumbraba bacia las elevadas esferas 
kh cultura. A finales de los años veínte habla irrumpido 
nismo en París la «Nueva Fotografía». El consumismo 
lbreciente propiciaba un aumento de la publicidad y 
necesidad de ilustración, por lo que se perfilaba 
no un caldo de cultivo ideal para focógrafos libres de 
itjuicios a quienes les arrajeran los riesgos que compor- 
lbba. Kertész, su compatriora Ergy Landau, el rumano 
iliLorar, todos ellos emigrantes, así como el francés 
Ikques André Boiffard junto con Man Ray y Kull, 
mpulsaron la renovación de la fotografía francesa. Mau- 
“*Tabard, Emanuel Sougez, Roger Parry, el forógrato 
kotigen húngaro Brassai, Roger Schall y los estudiantes 
tha Bauhaus, Florence Henri (pág. 646 abajo) y Raviv- 
lorbeichic (Mos Ver) mantuvieron la pelora en el aire, 
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mientras que artistas como Dora Maar, quien mantuvo 
relaciones con Pablo Picasso, Henri Cartier-Bresson y 
Raoul Ubac junto con las focógrafas Nora Dumas y 
Emerique Feher contribuyeron a crear una escena foto- 
gráfica de una prodigiosa vitalidad artística. 

Revistas ilustradas como Ve. con el compromiso de 
su director Lucien Vogel, así como otras revistas y la 
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Eugéne Átgel 

Prostutata, 1921 

Gelatina de plata; 232x174 Co 
Coloma, Museum Ludwg 


Eugtae Atger 

Organillero y cantante 

de calle, 1898 

Gelauna de plata, 218 x16'5 cm 
Colonia, Mustun Ludwig. 
Colección Gruber 


Frantisek Drtiko] 
Desnudo. hacia 1910 
GeJatuna de plata; 118 x 8 cm 
Colonia, Museum Ludwig 


Página 64 

Eugóne Atget 

Conzets, Boulevard de Sirasbourg. 
Paris, hacia 1905 

Gelatina de placa, 133x107 2cm 
Colonra, Museom Ludwig 


Arriba: Man Ray 

Labros sobre labios, 1930 
Gelatina de plata: 229x 195 cm 
Colonia, Museum Ludwsg 
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Abajo: Florence Henrí 
Composición Il, 1g.8 

Gelarmna de plata; 172x139 cn 
Coloma, Museum Ludwg 


prensa diaria les permitieron cubrir sus necesidad 
mientras que Kertész y Brassaf revestían sus ¿Iburá 
«realismo poético» con el brillo seductor del mito 
capital Francesa, Raviv-Vorobeichic rerratabalaoy 
de vitalidad que sacudía la ciudad. En sulibro 1d 
simplemente París, con prefacio de Fernand Lg 
agotó dentro de la «Nueva Visión» todos los recur 
del montaje, la doble exposición y la sobreimpresl 

Fue así como los fotógrafos que habían huidode 
Alemania, o bien que habían sido expulsados o qué 
habían optado por emigrar por voluntad propia,d 
con un verdadero paraíso de artistas, si bien no fi 
recibidos ni mucho menos con los brazos abiertos 
falta de permiso de trabajo no les facilitó en absolut 
labor. Ilse Bing, Hans Namurh, Georg Reisner, Jos 
Breirenbach, Gisele Freund, Willy Maiwald, Rober 
Capa y Gerta Taro entre orros debieron enfrentar 
todo tipo de adversidades. “Iras un perfodo tempo 
lautud, las normas se vieron endurecidas de nuevo] 
los gobiernos reaccionarios. Para Namuth y Rel 
como para Capa y Taro, la guerra civil española 
el cambio decisivo de sus trayectorias profesionales 

Las imágenes perturbadoras de Capa, y en par 
la famosa loto de la Muerte de un soldado republi 
dieron fama mundial. Esa cruel guerra le costólané 
a su amiga, y en cierto momento amante, Gerta Tan 
Aunquesu muerre se debiera en realidad a un term 
accidente, Louis Aragon y el Partido Comunista 
organizaron unos funerales desrr:esurados, presents 
como una mártir de una «causa lusta». Su nombres 
perdió en el vienro helado de la «guerra frían, hasta 
la cenacidad de un historiador alemán reavivó sum 
ria 2 principios de los años noventa. 


Página 64): 

Man Ray 

Ksku, Violon d'Ingres, $ 
Gelatina de plata; 86 
Colonra, Museum Lué 
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«Una fotografia hermosa es una coja 
end misma. y mo simplemente una 
parada en el carmno que conduze a 
la pigina imprera.» 

IRVING PENN 


Adolf de Meyer 

El turbante plareado hacia 1908 
Gelatina de plata; 39,2 x 15,2 cm 
Amsterdam, Colecoón Heing 


Página 649: 

Irving Penn 

Lasa con rosas. 1950 

Gelatina de plara, 45 x 349 cm 
Colonia, Muscur Ludwap, 
Donación Gruber 


Una relación fructífera: 
la moda y la fotografía 


Adolf de Meyer (f, derecha), nombrado barón por su 
mecenas real y no por lazos de sangre, fue un producto 
de ese estrato social que propició el auge de la moda. La 
protección de la que gozaba en esta sociedad el barón, 
Meyer-Waison de nacimiento, le abrió las puertas del 
séquito del Príncipe de Gales, muy preocupado por 
la moda, aun cuando por su calidad de protagonista 
de la moda en Londres a pnncipios de siglo, pertenecía 
auna época en franca decadencia, De Meyer encontró en 
Donna Olga Alberta Caraciolo, supuesta hija ¡legitima 
del rey Eduardo VIII, una esposa fiel y una compañera 
ideal. Fue ella quien planificó su carrera y le allanó el 
camino a la corte de Eduardo. Según el biógrafo Philippe 
Julian, el homosexual ¡ udío Meyer y su esposa aristócraca 
Olga reunían todas las características de la versión ultra- 
moderna de vn matrimonio de moda.? Arnbistas, adve- 
nedizos, frívolos, acto:es y actrices, artistas, en pocas 
palabras: los indeseables de la sociedad y sus círculos 
inestables se mostraban siempre receptivos a las in- 
Nuencias de la moda, somo síguen siéndolo hoy en día. 
Las llamanvas fotografías del barón llevaban la marca 
del pictorialisemo, al tiempo que revefaban la claridad 
heredada de la pintura de Whisiler. Scieglirz, quien 
admiraba sus fotografías, las expuso en su célebre galerfa 
291, la «antecámara» del arte curopeo de vanguardia en 
Estados Unidos, y las publicó en su revista Camera Work. 
El verdadero apogeo de Meyer llegó a principios de siglo, 
cuando fue contratado por el editor americano Condé 
Nast para la revista Vogue que acababa de incorporar a 
su imperio entonces en plena expansión. Vogue tenía 
una tirada reducida pero, en pocos años, Nast, editor 
competente e imaginztivo y protector al mismo tiempo 
de la nueva fotografla de moda, hizo que la revista 
adquitiera un peso específico en el universo de la moda, 
convirtiéndola en una especie de «árbitro» periodistico 
ude la elegancia». Las Fotos de Meyer con el fulgor de su 
brillante fascinación eran la piedra angular de su campaña. 
Vague desarrolló los criterios de la vida mundana 
y el barón Adolf, emp:endedor de buen gusto, como lo 
calificó la historiador: de la moda Nancy Hall-Duncan, 
se encargó de la imagen visual de la revista hasta que 
finalmente Sreichen tomó el relevo. Meyer abandonó su 
puesto tras el rechazo de Nast a su propuesta de realizar 
la nueva edición francesa e inglesa de Vogueen París, 
momento que aprovechó su competidos, el magnate de 
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la prensa Randolph Hearst, inmortalizado enla pelk 
de Orson Welles Ciudadano Kane, para contrataral 
famoso fotógrafo de la moda para su revista Harperl 
Bazaar. 

Vogue y la clivista Vansty Fair, junco con Harper: 
Bazaar, líderes indiscutibles que marcaban el comp 
en materia de alta costura y alta sociedad, eran tod 
patrimonio de las cortes reales en los primeros tiem 
de las revistas de moda, antes incluso del comienzo 
la Primera Guerra Mundial. Estas tres publicaciones 
ofrecían a los hombres y mujeres de la buena socieda 
un marco adecuado donde poder ver y ser vistos. D 
hecho, en las fotos de Meyer las damas de la alta soci 
servían de modelos, posando con sus propios encarg 
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Martin Munkacsi 

Torso, 194 

Gelatina de plata.332 x 27"4cm 
Colonia, Museum Ludwig 


Mann Munkacsi 

Esquiador, 1930 

Gelatina de placa; 297x091 6 cm 
Colección privada 


adquisiciones, La identidad del maniquí se confundia 
aún con el propietario de una «creación» artística, lo que 
confiere a estas fotografías una autenticidad documental. 

Sin embargo, cuanto más reflejaban los trabajos de 
una nueva generación de diseñadores, con la inolvidable 
Gabrielle «Coco» Chanel a la cabeza, la reivindicación 
de la mujer a tener una vicla profesional fuera de casa, 
más se esforzaba el universo de la moda por presentarse 
de un modo distinto. La guerra había echado abajo un 
gran número de barreras sociales, y las jóvenes no se 
veían ya como las erepresentantes» del «consumo osten- 
toso» de sus acaudalados esposos de clase alta. Las mani- 
quíes profesionales y «modelos» especializadas no tarda- 
ron en sustituir a las condesas, esposas de industriales, 
cortesanas y actrices, para convertirse así en las nuevas 
modelos a imitar de la época. 

La industria del teatro popular, producto de la ope- 
reta y el vodevil, experimentó asimismo una mutación 
que dio plea la aparición de la próspera maquinaria del 
negocio del espectáculo, La fotografía y el cine, el nueva 
medio de las imágenes animadas, desempeñaron un 
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papel doble en esta evolución, acelerando conside 
mente el proceso al tiempo que le daban publicidal 

actores de cine se vieron de repente bajo el focodeó 
brante de la arención del público, mientras quelos 
actores de teatío quedaron relegados a un segunda” 
plano por la crítica periodística. 

Pero con el auge de la industria del especráculos 
arristas userios» más destacados, los escritores, mx 
pintores y escultores, jugaron asimismo el papel dep 
motores de la moda, como habían hecho muchos 
de sus antecesores, entre ellos Baudelaire, Giowcd 
Rossini, Jcan- Frangois Milict, Jules Champfleu 0H 
como Meyerbeer y Alexandre Dumas. Ahora Gemmá 
Stein, Aldous Huxley, Picasso, André Breton, incliss 
rimido James Joyce, la sensible Virginia Wodl£ de 
tico Karl Kraus y el afectado narcísista Jean € 
una palabra la plana mayor de la vanguardia, posabi 
complacientes ante los fotógrafos como medio de 
adquirir prestigio social. Los artiscas daban asu vez 
garantía y seriedad a las revistas mencionadas, difu 
un modo de vida exótico y envidiable y se erigíanco 
figuras estables dentro de la rulcra de Ja alta sociedad 
periodo de entreguerras. 

La fotografía representa el instrumento de expres 
visual idóneo para la moda. El 1riunfo de este medio, 
a] que la prensa popular con sus tiradas de millonesd 
ejemplares imprimió un exuraordinar:o impulso, an 
de forma considerable el campo de acción dela modi 
La fotografía y la moda tienen además otros puntosó 
común. Se podría decir que la moda ofrece a la fu 
del instante la posibilidad de materializarse de alguna 
manera en el devenir del tiempo; la Forografía mues 
ese instante en un pasado irrecuperable. La modayh 
fotografía se complementan mutuamente. Mies 
lz moda se desarrolla por completo en el presence, la 
fotografía deja constancia de la desaparición de loque 
retrata. «Existe una sobreposición: de la seatidad yde 
pasado» (Roland Barthes).* Hay otra factor significa 
posar es la actitud intrínseca de la moda, y en fotogr 
incluso una fracción de segundo puede captarse con 
una postura. Moda y fotografía son sinónimos dear 
ficialidad y de pura superficialidad. 

Sin embargo, parece que en comparación con 0Íf 
este nuevo género de la fotografía de la moda, cuyah 
toria después de tado precede a Meyer, aún refejaa 
mera vista una concepción arcaizante de la fotog! 
Antes de que Steichen liquidara con destreza sudsí 
estilístico, la fotografía de la moda seguía sumetgiénó 
en la estética caduca de la fotografía del arte. Los últi 
diseños se mostraban en fotografías que daban la exm 
impresión de estar pasadas de moda. No había rastr 
alguno de la «Nueva Visión» o «Nueva Objetividada 
¿Debería verse una paradoja en ello? 

La fotografía de la moda tiene sin duda sus propi 
leyes coma el objeto en sÍ—. Á partir de la realidad 
visible y tangible, intenta recrear un universo estetiz 
donde impera el artificio. Ni siquiera Steichen nave): 
por las aguas de la fría objetividad, y en su forogralizi 


moda opta más bien por un neoclasicismo diluida 
mutices que flírcean con el absurdo y en ocasiones 
luso con el surrealismo. Pero no hay que pensar que 
lotografla de moda es impermeable a las influencias 
alernas. Á veces incluso se adelanta a ellas, y lo que es 
Alo más importance, crea un espacio para los sueños 
wkerivos. Y en el momento en que rechaza de plano las 
umplicaciones de la realidad, esto refleja al menos de 
Dima indirecta un síntoma del miedo subyacente que le 
pira el poder de la realidad. La fotografía de la moda 
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s10acchino pin tejido de esperanzas, ideas, deseos, sueños y miedos 
Meury, Gia- Uno de los innovadores más radicales en el terreno 
ra Gertrude del fotografía de moda fue Marún Munkacs:, excelente 
n, incluso el portero gráfico que cobrá renombre por la perfección 
olf, el cáus- ksus fotografías, especialmente de deporte y danza 
Cocteau, en pág, 650), Pese a carecer de experiencia en el campo 
1, posaban delamoda, Carmel Snow de Harpers Bazaar, y su direc- 
dio de anústico Alexei Brodovich, no vacilaron en ofrecerle 
asu vez imcontrato a su llegada a EE.UU, tras serexpulsado de 


as, difundían- 
igían como 


Akemania por los nazis. Snow se había pasado de Voguea 
sisevista rival, y en espacio de dos años se había conver- 


sociedad del idoen la editora de moda más influyente del mundo. 
Iispidió 4 Meyer y procedió a una renovación com- 

de expresión plera de la revista. Esperaba que Munkacsi imprimiera 

te medio, ianueya visión a la forografía de moda. Munkacsí no 

nillones de ¿mba familiarizado con las vegas costumbres y los cli- 

ulso, amplió lésmarudos del género, lo cual supuso una ventaja, 

le la moda. ¡eslamoda de los años treinta, que en materia de ropa 

puntos en Jeportiva suscivuía la elegancia sobra por un estilo más 

la fugacidad formal, respondía perfectamente a sus criterios de la 

de alguna Iografía. 

la muestra Las modelos de !as fotografías de Munkacsi no se di- 

moda y la Arenciaban a primera vista de las jóvenes lotografiadas 

Mientras que prazaren la calle, en la playa o en un campo deportivo. 

sente, la Igahan ante la cármara con una apariencia natural, 
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sin querer, liberadas de los corsés de las constricciones 
sociales, lo que confería a sus imágenes la espontaneidad 
de las «fotografías instantáneas» 

Naturalmente, la moda fotografiada por Munkacsi 
no era en absoluto «natural»; tenía más que ver con la 
acucud; ena moda todo es «parure», adorno, (René 
Kónig). Y mientras que Meyer revestla a sus modelos 
con el brillo deslumbrante del lujo ostentoso y Steichen 
tas envolvía en un halo de elegancia, [rías y distances, 
Munkacsi recurría al dinamismo del deporte y a la 
atmósfera agitada del «teatro» de la calle. Pero su rea- 
lismo no dejaba de ser una puesta en escena, por la 
simple razón de que retrataba la moda. La moda es la 
antítesis de la naturaleza y, como afirmaba con sorna el 
sociólogo René Kón1g, el nudista en la playa se balla ran 
sujeto a la moda como las damas que, en Ja noche de los 
tiempos, veraneaban a la orilla del mar ataviadas con 
suntuosas prendas y sombreros tan voluminosos como 
ruedas de carros. 

Las actitudes fotográficas opuestas convergían en 
las imágenes de Munkacsi, que combinaba un estilo de 
documentalismo orientado hacia la estricta autenticidad 
con la ficción de la puesta en escena. A) final, ambas 
posturas resultaron ser intercambiables, puesto que 
incluso la versión más indirecta de la práctica Fotográfica 
imponeal rema tratar un marco visual que, pese a poder 
adoptar una inmensa varjedad de formas, no deja de 
constituir un componente inextirpable de toda imagen 
fotográfica. La moda responde asimismo a una paradoja: 
la autodestrucción es su elixir de vida permanente. Cada 
moda nueva aniqula a la anterior y sólo la fotografía 
confiere al carácier efimero de la moda algo así como 
una licencta de durabilidad, 

La estrategía estética de Munkacsi aportó a la foto- 
grafla una transformación estilística que hizo escuela € 
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Horst P. Hors: 

Coesé Mainbacher, Parts, 1939 
Gelarinade plata, 2472 x 19 "2 CH0 
Colonua, Museura Ludwig. 
Donación Graubes 


George Hoyningen-Huene 
Trajes de baño de (zod, 1930 
Gelauna de placa 288 126 cm 
Colonia, Museum Ludwg, 
Donación R Wick 


P. C. Gundlach 

Mono, Mitellx, Oslo, 1963 
Gelanna de plata; 408 x 105 cm 
Bonn, Rheimisches Landesmu- 
seum Bona 


Página 65, 

Robert Lebeck 

Juyne Manslicld, Berlín, 196: 
Gelatina de plata, 61 4x50'7 cm 
Colonia, Museum Ludwig 


inspiró 2 algunos de sus contemporáneos como Joni 
Frissell, Herman Landshoff y, en ciertos periodos, a 
figuras destacadas como Steichen y Hoyningen-Huene, 
así como a fotógrafos de la generación posterior como 
Richard Avedon, lo cual no significa que llegaran a 
dominar por completo el espíritu de la fotografía de 
moda de los años treinta y cuarenta. Por el contrario; 

las seductoras imáger.es de Cecil Bearon (pág. 654) con 
sus juegos de espejos turhadores y la solemnidad de sus 
posturas, alcanzaban el punto máximo de artifialidad. 
Y en ocasiones, Hoyningen-Huene y Horst P. Horst lle- 
varon Involuntariamente el clasicismo diluido de Stei- 
chen al estremo de la parodia, 

Una composición impecable, una claridad uniforme 
junto con el recurso de elementos tomados de la Grecia 
clásica conferían a las fotograflas de Hoyningen-Huene 
(pág. 651) el aura de un ideal de belleza en apariencia 
atemporal que el fotógrafo no tardaba en echar por 
tierra, con perfecco conocimiento de causa, al introducir 
en sus imágenes toques visuales de inspiración surrealista; 
mientras tanto Horst planteaba la problemánca del neo- 
clasicismo al acentuar de vn modo deliberadamente iró- 
nico el rompe Facil de los decorados neoclásicos para 
destruirlos en el proceso (pág. 651 izquierda). 

Blumenfeld y Man Ray aspiraban a sinterizar estas 
dos posturas opuestas; y, de hecho, a través de sus insó- 
licas imágenes lograron retratar, aunque sólo fuera entre 
líneas, las profundas discrepancias de este período de 
entreguerras y las tensiones de una Europa dominada en 
gran parre porel nacionalsocialismo y el fascismo, así 
como las angusnas lacenzes que yacían bajo tierra. En 
una de las fovograflas.más famosas de Blumenfeld apa- 
rece una modelo realizando ejercicios de acrobacia en lo 
alto de la torre Eiffel. La joven. que domina París al 
borde de un profundo abismo, despliega la falda como 
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un ave las alas, y aun así su equilibrio es tan inestal! 
como el de un acróbata en la carpa. La imagen tas 
lejano de la fotografía de Moholy-Nagy tomadade 
corre de la radio de Berlin, pero esta vez con un relé 
de la realidad. 

El infierno de la Segunda Guerra Mundial, con! 
de una violencia y crueldad inimaginables, supusod 
del vieja mundo, y los sobrecargados cuadros futog 
cos de Louise Dahl -Wolfe o las fotografías a pamer 
concradicronias de Bearon, romadas entre los escamb 
de Londres tras e) masivo ataque aéreo de los alemi 
2parecen en este contexto como las últimas rental! 
la desesperada de aferrarse a las ideas y costumbresh 
liares de un pasado adorado». No existe fovografad 
mental alguna que rraícione de manera tan con 
dora el abismo entre el deseo y la realidad. 


Segunda Guerra Mundial, los sueños de la fotogr 
de moda florecieron de nuevo. Los fotógrafos den 
contrastaban el recuerdo de otro mundo con la 
de las ciudades en runas de Europa y con la ardua 
diaria por la supervivencia. Si bien sus modelos des 
generalmenre a través de decorados del mundo ext 
se comportan como si estuvieran sobre un excen 
Aravradas con vestidos, trajes y corbacas elegantes, 
piertan de nueva el ideal de ta dama, lejos de fa ri 
profesiona) más absoluta y los escombros de un mn 
en ruinas. En estas puestas en escena de la fotog 
moda hay sin duda una parte de nostalgia de un pas 
wansfigurado. Sin embargo, se observa al mismotit 
una voluntad de hacer volver a las mujeres, qued 
la guerra habían suplantado al «hombre» en ausendí 
sus maridos, a su papel tradicional de esposas dedia 
asu hogar. Los hombres que habían sobrevividoal 
guerra exigían recuperar su lugar en la sociedad, 
la inminente lucha de sexos sólo sc manifestaría del 


indirecta en la fotografía de moda europea y amen 


destacando tal vez más por el hecho de que fuere? 


e 


beradamente vivaz tanto admiraba, Richard Avedo 
aproximó al mundo de la moda. Habla aprendido 


hacer los carnés de identidad militares. A parir 
inició su wabajo dunde Munkacs: lo dejó. El fotip 
húngaro había liberado la fotografía de moda del 
bas de las convenciones y había dotado literalmente 
movimiento asus modelos —Avedon les daba alma, 
cimientos, estados de ánimo y zonas de vulnerabili 
Sus primeras fotos en las calles de París testimonill 
desbordante entusiasmo por la vida tras acravesari 
perlodo de carestía. En sus imágenes las modelos 
cesan de dar vueltas y rara vez encuentean un mal 
de reposo para fumar un cigarrillo o beber un va 
vino. La incensidad febril de su actitud ante la vida 
transmite directamente en el dinarvismo de sus 

Por el contrario, la obra de Penn (pág. 649) 50d 
racteriza por una disciplina esrérica y una econo 
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ibesada de los medios formales. Penn, fotógrafo de 
para Vogue —Avedon comenzó trabajando para 
pers Baznar anczs de sumarse asimismo a Vogue— 
¿huirió fama con la misma celeridad que Avedon y, como 
imaista para la misma revista, contribuyó a renovar el 
nero del retrato fotográfico. Sus retratos, semejantes a 
Allograflas, y sus foros de moda, que con una habilidad 
perceptible se transformaban en retratos de modelos, 
ismaban con sumo acierto las cualidades y particu- 
“dades individuales de los modelos, al igual que la 
yola de sus fotografías de indios americanos, árabes 
ideotro origen érnico. Muchas de sus imágenes evocan 
saturalezas muertas, pénero al que se consagrarla de 
lomacasi exclusiva en una fase posterior de 5u carrera. 
fvincluso sus fotos de moda solían verse tocadas por 
suligero soplo de «momento mori». 

Enla década de :os sesenta y los sctenta la estética y 
insión de la fotografía de moda sufrió una transtor- 
¡ción radical, deb:do en parte al paso de la alta costura 
Iprir-a-porter, en parte a la prosperidad creciente que 
sequió el éxito de lz moda a precios asequibles, y sobre 
do al culro de la juventud que en aquellos años se pro- 
nigó como la pólvora, y que se mantendría sin perder 
fiesta hasta Anales de siglo. En una foto de moda de! 
mógrafo alemán F.C. Gundlach (pág. 652), la famosa 
modelo Simone d'Arllecourt guarda gran similitud con 
whija fotografiada por el mismo Gundlach veinte años 
depués. Los constantes conflictos generacionales se 
¡vierten Cn la estructura social predominante. En la 
Iinognafía de moda las profundas iransformaciones 
úrmas e internas se dejaban sentir más en la proyección 
delsmodelos que en los diseños que exhibían. Avedon 
imásaún, David Bailey hicieron gala de una gran 
lilicadeza al plasmar el estado de ánimo dela sociedad 
iadental centrada en la imagen de la juventud. Poco 
¡poco borraron las fronteras entre el periodismo gráfico 
tlafotografía de moda. 

En este sentido, Jas imágenes de Helmut Newton 
¡pig 657) rorapieror. asimismo con las convenciones de 
hforografía de moda al mostrar los diseños de Yves 
Sun-Laurent, Claude Montana o Karl Lagerfeld. En 
asimágenes ardientes y gétidas a la vez (Andreas Kilb) 
sttrasluce siempre la discordía psicosociológica que sal- 
piaasimismo a la moda. Si bien la distancia, la frialdad 
runa sensación de opresión caracterizan su estilo foro- 
yifica, da la impresión que algo bulle bajo la superficie. 
Alloran agresiones larvadas, en su mayoría aunque no 
adusivamente, de naturaleza sexual. Se ponen de mani- 
Testo los deseos oculros. Los miedos latentes Se puede 
decirque su obra es un verdadero psicograma de la 
axiedad de fin de siglo. 

En las fotografías de Newton se observa hasta qué 
punto Ja moda está anclada en las estructusas que mueven 
1a humanidad y lo poco que tiene que ver con la nece- 
sidad de protegerse de las inclemencias climarológicas. 
Noes de extrañar que con el tiempo, su interés pasara 
dela forografía de moda profesional a los retratos de los 
delos modernos de ta sociedad mediática, una categoría 
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socia) que había llegado a ocupar el lugar de la otrora «alta 
sociedad». Newton cultiva además el lenguaje expresivo 
de la fotografía alemana de los años veinte y treinta, y de 
su vertiente cinematográfica que perpetuó el cine negro 
de Hollywood, realizado por directores, cámaras y com- 
pasitores emigrantes en su rofalidad de Alemania. 

Puede que la fotografía de moda sea, junto con el 
periodismo gráfico, la forma de expresión más adecuada 
ala naturaleza del medio y, por tanto, la más convincente. 
Y aun asi se halla más próxima al campo de la estética 
que cualquier otro género fotográfico, aunque el arte, 
sometido a los dictados de la vanguardia, la rechaza 
como supuesto polo opuesto. En losaños cincuenta y 
sesenta los fotógrafos de moda estudiaron la reinvindi- 
cación de la forografía de la autenticidad al adoptar cier- 
cos elementos del periodismo gráfico. 


655 


Will McBride 

Superpoblación, hacta 1969 
Gelatina de plata; 267 x 40"5 crm 
Colonia. Muscum Ludwig, 


Donación Uwe Schesd 


Rabert Doisneau 

Cabarer PEnter. Boulevard 

de Clichy, París, 1982 

Gelarina de plata; jo 4x24cm 
Colonia, Muscum Ludw:g 


Págrna 654. 

Ceci Bearon 

Moda, havia 193 

Gelarina de plata; 24 x 18 cm 
Colon, Museum Ludwig 


Bettina Rheims 

Claudya con guantes, París, 1987 
Getatina de plata; 573 x 32 8cm 
Colania, Museum Ludwig, 
Donación Uwe Scheid 


Página 657: 

Helmut Newton 

Violerta des Bains, 1979 
CGelarima de plata: 403 x30 "3 cm 
Colonia, Museum Ludwig, 
Donación Gruber 


Cabe destacar las imágenes de Avedon, William 
Klein (f arriba), Will McBride (pág. 655) y F. C. 
Gundlach, así como la «escena del crimen» obsesiva 
de Guy Bourdin, cuyo traramicaro paroxista exacerbó 
al máximo la estética en imágenes del crimen como 
las de Weegee the famorns, fotograbadas veinte años 
antes en la noche neoyorquina. La sexualidad y la 
muerte construían el principal telón de fondo de 
sus fotografías, y la importancia que ocorgaba a Jos 
accesorios de la moda, como en el caso de una Famosa 
campaña publicitaria para la casa Charles Jourdan, 
respondía por lo general a un feuchismo de extrema 
ambivalencia. 

Como en la moda, en fotografía todo acaba siendo 
una puesta en escena; la naturalidad no es sino una fic- 
ción, o ao sumo el momento menos artificial. Por ello, 
la fotografía de moda posee en el fondo una calidad 
documental de mayor valor que gran parte de las imá4- 
genes pretenden tenerla, Y es que la moda concentra el 
aspecto efímero de la existencia en las leyes de gran 
alcance aunque de corta duración, por lo que la puesta 
en escena es un elemento esencial, 
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Y viceversa, la forografía controla la fugacidad y 
instante como una modelo sus prendas, como cali 
de guerra de Capa, las escenas de género de Cari 
Bresson (pág. 656 y s.) o las visiones de la vida palliá 
cotidiana de Robert Frank. El realismo dela imagal 
reproduce en la puesta en escena representada, ep 
decir por tanto que, de algún modo, la fotografiado 
al no tratar de ocultar la puesta en escena, secon 
en la forma de representación fotográfica más aulén 


media, y de Olaf Martens (pág. 675), alemán delesé 
subrayaban la vitalidad de la fotografía de moda de 
finales del siglo xx, inmune tanco al hastío dea for 
grafía del arre contemporáneo como a las rentadi 
las nuevas tecnologías, ya sean digitales o cibes 
ctales, Night crea un mundo completamenteari 
un espejo que refleja con colores estridentes unaÑ 
de vida entregada sin reservas al «aquí y ahora». 
funde esre entusiasmo por la vida con los amargos 
trastes y las distorsiones grotescas de la realidad. Po 
siempre se decanta por localizaciones sivuadas enlug 
de la Europa del Este tras la caída del regimen sové 
y la desaparación de la «existencia real del sociali 
como escenarios pasa sus visiones fotográficas don 
ficción y la reafidad chocan con una fuerza extraord: 

En la línea de trabajo de Night y Martensseen 
tran también orros talentos extraordinarioscomoh 
Weber, Peter Lindbergh, Deborah Turbeville, 
Rheims (f. izquierda) y Herb Rutts que, pese 30 de 
carse exclusivamente al mundo de la moda, 
sacudir la conciencia del público, al igual que otos 
grafos de gran ingenio y creatividad, 
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«Suna foto no esdo bastante buena, 
será que snm no se ha acercado la 
Suficiente.» 

ROBERT CAPA 


Hermann Claasen 

Neumacka Cologne, Párner ataque 
del día, octubre de 1944, 1944 
Gelaona de plara, 30'2x 40'3cm 
Bonn, Rherisches 
Landesmuseum Bonn 


La guerra, madre de 


las fotografías 


Cuando Hermann Claasen (f, abajo) se encaramó a lo 
alto de la torre de la catedral de Coloma para apuntar 
con su cámara sobre el puente Hohenzollern destruido, 
aparcció ante él una imagen de absoluta desolación. El 
puente habla volado en mi! pedazos y sus enormes arcos 
yacían en el fondo del Rhún: Claasen renta ante sí un 
desierto de ruinas de dimensiones inconmensurables. 
La antigua ciudad de Colonia era una montaña de 
escombros, los muros de las casas, las iglesias y las torres 
surgían por doquier como advertencias en medio de los 
cascotes. Esta visión general de la ciudad y del campo 
circundante que se excendía hasta la línea del horizonte 
guardaba similitud con el fin simbólico de lo que había 
comenzado el 26 de abril 1336, cuando el poeta italiano 
Petrarca (1304-1374) realizó la ascención del Mont Ven- 
toux de Provenza. Deseaba ver el paisaje donde 
vivía en toda su extensión para que la visión del mismo 
le liberalizaca de su exilio semivoluntario, y con esta 
mirada inauguró, por así decirlo, la historia de los Gem- 
pos modernos. Petrarca se encumbró a lo alto de 
la perspectiva, la misma perspectiva que poco tiempo 
después permitiría a la pintura conquistar el espacio 
simbólico y a la humanidad el espacio real, cl mundo 
conocido y el que aún quedaba por conocer. 
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La perspectiva co mo elemento de representa 
del espacio encontró en la fotografía su consolida 
técnica; pero, al mismo tiempo, el carácter en apart 
obligacorio de este principio de representación dele 
cio se encontró de nuevo abolido por el hecho de 
podía ser reproducido hasta el infinito, El espaciode 
fotografía se revelaba ficticio, resultado de unamez: 
construcción espaciovirwal. 

Unos días ances que Claasen, cronista de la des 
ción de Renania, dos fotógrafos habían subido tamb 
alo alto de la torre de la catedral de Colonia. Enf 
mavera de 1945, Lee Miller (pág. 659 abajo), report 
para la edición británica de Vogue, y Bourke-Whitelf 
659 arriba), redactora jefe de Life, habían Negadoha 
Colonía con la avanzada del noveno ejércico nor 
cano, y habían fotografiado la situación de Alemans 
tras su derrota, con la objetividad de los penodistas 
fesionales y sin mostrar simpatla por los vencidos 
memorias que escribió poco después, Bourke- 
describió £n términos plásticos la impresión quele 
vocó la visión de las ruinas a su alrededor: «La agujl 
catedral de Colonia era un sitio fabuloso para sacar 
fotos. Tras el arduo ascenso me faltaba el aliemo cu 
miré a través de una fisura de la mampostería. Perot 
vez hubiera tenido la misma sensación al vera mis 
curso del Rhin que salpicaba la frontera de lagrand 
mania. El río segula siendo peligroso, con sus ollas 
atestadas de soldados alemanes, oculcos, al acecho,l 
para matar. La guardia sobre el Rhin.»* 

Lo que diferencia a estas fotos tomadas desde 
de la catedra! de Cotonia de otras imágenes de guem 
habituales no es el tema sino la perspectiva emplea 
su creación, la perspectiva conocida en lenguajeco 
como ua vista de pájaro». A diferencia del «contrapió 
donde vista desde abajo la dimensión creciente 
la importancia del ser humano ante la vida, la pere 
del «picado» ofrece al observador una visión de con 
que libera la mirada; el perfil de las montañas y lose 
cios que, normalmente, se agolpan en el campo de 
visión, retroceden de repente en la lejana y se disip 
la bruma, de forma que la mirada se exúende de mai 
insólita. La idea de escapar de la gravedad, el sueño 
volar es una constante de la mitología humana. 

Nadar fue el primero en hacer realidad este sue 
en fotografía. En París causó sensación cuando hizi 
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echo de que 
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le una mera estmur un enorme globo que estuvo a punto de dejar- 
sl ruina y al que bautizó como «Le Géant» (el 


de la deseruc- ge). Un amigo suyo, el pintor y diseñador Honoré 


1bido también: Ihumier, isonizó sobre el hecho al decir que Nadar 

nia. En la pri- ADixelevado la fotografía a la altura del arte, y retrató al 
), reportero con su cámara dentro de fa barquilla de un globo 
ke-White (pág. nivo en plena ascensión. Pero, de hecho, Nadar dotó 
llegado hasta lifotografía de una dimensión compleramente nueva, 
ito norteameri- —Hsanlsupuso nada menos que la rransformación radi- 
le Alemania ¿dela visión tradicional de la perspectiva en la repte- 


s1mción delos obreros visibles. En sus imágenes adreas 
anperspectiva» el fotógrafo se centraba, en realidad, en 


eriodístas pro 
encidos, En las 


arke-White dimensión del tiempo. Desde entonces la crítica de 
ón que le pro- se habla de ilusiones de perspectiva en oposición a los 
«La agujadela E udrosarealistas-naruralistas», 


Sila fotografía servía ya a fines tan utilitarios como 
dela propaganda, Nadar la convirió en un arma de 
pricaelicaz, Podría decirse stn faltar a la verdad que 
sslorograbas aéreas salvaron a la capital (rancesa de la 
kupación prusiana en 1871. El examen de sus imágenes 
slo a las lincas de defensa de la ciudad lo quetos mili- 
arésen tierra no podían ver por sí mismos, no sólo la 
sición exacta de los asediadores, sino también sus pro- 
¡blesdblancos y sus maniobras tácticas, así como toda la 
distica necesaria para apoyar al ejército prusiano en 
isodeasalto, Gracias a las Fotografías aéreas de Nadar, 
Ítanceses estuvieron en situación de reaccionar al 
isrante y se ahorraron sorpresas desagradables. Sín 
bargo, la estrechez de espírira de los mandos militares 
a1mpidió reconocer el valor de tal invención y, por 
amo, sacarle partido. 

Sería otro fotógrafo quien tendría el privilegio de 


para sacar 
aliento cuando 
-ría. Pero cal 
vera mis piesel. 
e la gran Ale- 
sus orillas 

d acecho, listos 


sdesde lo alto 
's de guerra 
aempleada en 
iguaje común 
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umpo de 'limoscrar el valor práctico de la fotografía en matería 

y se disipan en kguerra. Como coronel de las fuerzas de expedición de 
de de manera — £.UU. en Francia, Steichen dirigió las operaciones de 
el sueño de rconocimiento aéreo, y con su talento organizativo 
ana. untribuyó ca gran medida a transformar de manera 
este sutño tecisiva los modos de percepción habimales. Su expe- 
ndo hizo acia de la guerra le llevó a replantear su aportación a 
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la fotografía. Las imágenes que fueron realizadas bajo 
su disección tesamoniaban por un lado la superioridad 
real y simbólica de las fuerzas estadounidenses, y es pro- 
bable que los pilotos británicos de la Royal Air 
Force utilizaran las mismas foto grafías como medio 
de orientación cuando lanzaron el bombardeo número 
Looo sobre Colonta cl 31 de mayo de 1942. Por otra parte, 
Sreichen concibió su servicio de información como una 
pequeña fábrica: «... era la primera vez que se organizaba 
la producción en serie de imágenes. Las foros perdían 
su carácter episódico, en vez de imágenes individuales se 
producta un flujo de imágenes donde venían a confluir 
rodas las tendencias estéticas de este primer gran 
conflicto militar-industrial.»é 

Sreichen trabajaba en la búsqueda de una redefini- 
ción de la imagen en relación directa con la fotografía 
de reconocimicnto aéreo y sus métodos de planifica- 
ción. «Me propuse aprender a hacer fotografías destina- 
das a su impresión, ya que estaba empeñado €n llegar a 
un amplio sector del público y no sólo a las pocas per- 
sonas contadas a las que había llegado como pintor». 
Con Sreichen, la fotografía de guerra se convirnó en la 
fotografía del «sueño amerntcano».” Acabada la guerra, 
la colección privada de Sreichen contaba con cerca 
de 1,3 millones de clichés de guerra, Steichen renunció 
entonces definitivamente a la forografía del arte y se 
dedicó de lleno a la fotografía de moda, género en el 
que alcanzó un gran éxito. En la película de Robert Alr- 
man Prét-4-porter. rodo un planfleto contea la industria 
de la moda, la actriz Kim Basinger, en el papel de una 
redactora de moda, comenta: «La moda es como la 


gucrrar, 

La coda a las continuas aportaciones entre la guerra y 
la fotografla corrió a cargo de Margaret Bourkc White 
con su ambicioso proyecto para la revista Lafé, en el 
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Lee Miller 

Ludwigshafen, planra de 
productos quimicos desauida 
por llas bombas, 1945 
Gelecurade platas 15 x 304 cm 
Bonn, Rhwinisches 


Landesmuseum Bonn 


Yevgení Chaldei 

Russeans Climb Atop the «Rerchs- 
vago, Berlin, 1945 

Calasina de plava; 2401 tg" 4 cm 
Amsterdam. Cuizcción Heitng 


David Douglas Duncan 

Corca, 1950 

Extracio de «Esto es la gucria», 1951 
Gelatina de plata. 35"5x 50'8<cm 
Cotección del arrista 


que realizó una extraordinaria serie de Imágenes que 
mostraban los efectos de los bombadeos aliados sobre 
las ciudades del imperio alemán. «Las fotos que hizo 
sobre este tema se cuentan entes los documentos más 
impresionantes de la época. Muestran la monotonía 
aptimente con que los ataques aéreos aliados habían 
transformado las ciudades alemanas en desiertos que 
parecían no tener fin.»* El medio técnico de la fotografía 
registró desde lo aJto, con la mirada objetiva de la cámara, 
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el resultado rangible de la pérdida definiriva delaps 
pectiva del ojo humano. 

La multiplicidad de las implicaciones dela low 
en la guerra moderna se explica básicamente porel 
de que la fotografía es un «arte de la máquinas ylg 
representa el tnunfo definitivo de la máquinasob 
hombee. Sí la experiencia de la guerra precipiddela 
de Steichen a la forografía del arre, el contacto conk 
estética técnica y mecánica de la «Nueva Visióm (e 


terminante para Bourke-Whire, Hija de un ingeniero 
Inventor, no sentía escrúpulo alguno ante el progreso 
¿mico y la sociedad industrializada, al igual que los 
tasde vanguardia de Alemania y la Unión Soviética. 
suavidad y frialdad del producto de la técnica era 
ellasinónimo de autenticidad y objerividad, 
¿mueba de una estética exclusivamente forográfica. 
Las mismas consideraciones estéricas inspiraban a 
des fotógralos de guerra soviéticos: Gueorgi 
lima, Arkadi Shaijer, Gueorgul Perrusov y Max Alpert 
treotros, Por otra parte, Yevgeni Chaldei (f. pág, 659). 
ue habla dedicado a forogsafrar a los obreros, ejercía 
preportero gráfico desde 1936. Los fotógrafos sovié- 
¡os hicieron de la gran «guerra patrióticas vna epopeya 
movedora en blanco y negro, con momentos carga- 
ideemoción captados en sus foros como claves de 
yjesambivalentes: símbolos del heroísmo y del 


ana, Luchaban por lo genera] en el frente, con las 
en una mano y la cámara en la otra, manejándola 
Alis peores condiciones, teniendo que recurrir a Veces 
listécnicas más primitivas de la fotografía. La fuerte 
anulación de la fotogralía de guerra soviética, su 
iKero «sucio» aunque no por ello casente del efecto 
al constituyen la marca de autenticidad. El miedo, 
dhorror, la inmundicia y el delirio trascienden el carác 
patérico de las imágenes. 
Antes incluso del estallido de la Segunda Guerra 
Aindial, Picrnre Post (3 de diciembre de 1938) habia pro- 
timado a Capa como el mejor fotógrafo de guerra del 
do; las imágenes que había obrenido de la guerra 
española y del conflicto chino-japonés le valieron 
putación. Este promotor arento y apasionado del 
rso de los medios en plena aparición era asimismo 
odesus protagonistas más fascinantes, Movido en 
homomento por una agitación interna, bebedor 
medernido y amado por las mujeres, odiaba la guerra, 
wasí fue la guerra la que determinó su vida y causó 
muerte en Indochina. 
Nosolla comulgar con lz idea de que si una fotogra- 
Iidejaba mucha que descar, se reprochara con cinismo 
orógrafo que no se habla acercado lo suficiente; por el 
rarió, seguía sus propias instrucciones para la unidad 
orografía oficia) del ejérciro americano: «Cuando uno 
sen pleno combate, no debe ir a donde se producen 
disparos, sino a donde puede sacar las mejores fotos». 
Capa trabajó para vacias revistas norteamericanas y 
'hiánicas antes de realizar un reportaje para Life sobre 
desembarco de Normandía en junio de 1944. El resul- 
o fue un puñada de imágenes que evitaban las poses 


va de la pers- 


de la fotografía 
re por el hecho 
:na» y la guerra 


ina cobol istropas aliadas en Ja playa de Omaha que las líneas 


defensa alemanas, Los soldados valerosos corrían el 


ipicó el adiós 3 

piró go de perecer ahogados antes incluso de entrar en 
ico con la hare. Si bi 

AS - ambate. Sí bien Capa sajró con los paracaidistas antes 
sión» fue 


<húltima baralla por el Rhin en Wesel, no se tenía en 
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absoluta por remerario, Sus imágenes mostraban las vic- 
timas de la guerra, los soldados muertos y heridos, 

los niños desamparados en las ciudades arrasadas, el 
hastío y la angustia antes del combate. la miseria de la 
espera, la inmundicia, la demencia. Al mostrar la guerra 
desde el punto de vista de las víctimas, de los soldados 
rasos americanos, y no desde la «colina delos generales», 
tuvieron Una enorme repercusión mediática. 

Gracias a su renombre como fotógrafos, Capa y 
Buurke White pudieron clegir sus sescenarios» de 
guerra, siermpre y cuando las consideraciones militares 
no se opusieran, La extraordinaria difusión de sus fotos 
les permició superar con mayor facilidad cierto grado 
de resistencia militar. En cualquier caso, la mayoría de 
los altos mandos reconocían el valor de propaganda 
de las imágenes, con una tirada de miles de copias, de 
estos dos importantes fotógrafos de guerra, y Capa fue 
uadoprado» definirivamente por ciertos regimientos. 

Asímismo, en 1948 cubrió la guerra de independencia 
en Palestina. Dondequiera que fuera, no permanecía 
más que un breve periodo de tiempo relativamente, 
empleaba cantidades ingentes de películas y lograba 
fotograftar siempre un acontecimiento de la lorma más 
impresionante posible, según recordaba cl israelí Benno 
Rothenberg, entonces fotógrafo de guerra y más tarde 
profesor de arqueología reputadisimo y director del ins- 
tituro de investigaciones de Londres. Naturalmente, no 
fue pura coincidencia que la guerra se convirtiera en el 
ema dominante de la focografíá en Israel, país que debió 
luchar por su independencia como estado en medio de 
las profundas convulsiones que originó la Segunda 
Guerra Mundial. Muchos fotógrafos emigrados proce- 
dentes de Alemania y comprometidos con la causa crea- 
ron una especie de mito visual de lsrae), a través de imá- 
genes conmovedoras y fascinantes, comparables a las de 
Brady y su equipo de la guerra de secesión norteameri- 
cana, aunque relacionadas también con la focografía de 
guerra soviética, sobre todo -aunque resulte triste 
decirlo por sus pretensiones estéticas, 

Hans Chaim Pinn realizó un reportaje sobrio aunque 
preciso de los temerarios desembarcos de emigrantes 
judios en las costas de Haifa, asi como de las carástrofes, 
las peleas callejeras y el violento araque en torno a la 
mezquita situada encre Tel Aviv y el antiguo puerto 
árabe de Jaffa. Rothenberg, al servicio del ejército al 
igual que los lotógrafos soviéticos, solla hacer uso de 
sus contactos militares para aventajar al equipo interna- 
cional de pertodistas en los sitios decisivos de la guerra 
de independencia y sacar las foros más «frescas», Bons 
Carmi hizo, casí sin saberlo, una foto clave de dicha 
guerra, al fotografiar a un grupo de jóvenes soldados 
israclles, sin advertir que uno de ellos llevaba tatuado 
en el brazo e) puméro de un campo de concentración. 

Micha Bar-Am (pág. 662 arriba) y David Rubinger 
se apasionaron por la guerra que se sucedió y obtuvieron 
imágenes ceurivadoras, pero can cierta distancia en vista 
de las consecuencias que podían ocasionar. Bar-Ám rea- 
lizó un repostaje sabre los combatientes árabes encarce- 
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Página 663 

David Seymour 

Grecia, Evacuación de mños, 
hacia 1940 

Gelanoa de placa; 23 7% 19 '3 cra 
Coloma, Museum -udwig, 
Danación Grubez 


lados y Rubinger creó una fotografía sintomática de una 
paz surgida del agotamiento y la razón durante la reu- 
nión entre el presidente egipcio Sada: y el primer minis- 
wro iscaelí Begin, quienes por un momento en la historia 
dieron la impresión de ser amigos íntimos. 

«La guerra y la fotografía parecen hoy inseparables»”, 
afirmaba Susan Sontag en su crítica moral de la fotografía 
como medio técnico. Y fundaba sus ideas en imágenes 
producidas por la forografla queen su opinión reflejaban 
el estado lamentable de una sociedad que se limiaba 
¿ada vez más a tomar la distancia de mera espectadora 
ancla realidad palpable. En consecuencia, los fotógrafos 
movidos en principio por un espíntu de búsqueda y 
conocimiento, no hacían sino satisfacer la sed humana 
de lo sensacional, y llevar este sentimiento al extremo con 
imágenes cada vez más impresionantes hosta llegar a la 
indiferencia total. Con todo. tras ver las fotografías de 
Bergen-Belsen y Dachau realizadas por George Rodper 
y Muller, esta crítica conocida por su apasionamiento 
reconocía como algo bastante obvio que su vida se dividía 
en dos periodos: «la época que precedió y la que sigutó 
al día que vi esas fotos».* Nada hasta entonces le había 
vocado de «forma tan hiriente, profunda e instantánea» * 
como aquellas imágenes de horror inimaginable, nada, 
sien la fotografía ni en la realidad. 

Bourke-White dejó constancia de lo que sintieron 
los fotógrafos atados cuando seenfrentaron al hosror de 
los campos de exterminio alemanes. Ella misma había 
llegado hasta Weimar con la avanzada del tercer ejército 
americano y se había adentrado en el campo de concen- 
tración de Buchenwald. «Aquel día de abril en Weimar 
tuvo algo de irreal. Sólo sentía algo a lo que meaferraba 
con todas mis fuerzas. Mo repetía sin cesar que no 
creería en la imagen atroz e indescriptible de aquel patio 
que se extendía ante mí hasta no ver mis propias fotos. 
Me suponía casi un alivio tener que ocuparme de la 
cámara, pues coraba una frágil barrera entre mí y el hor- 
ror lívido que tenía ante mis ojos... Quería que desapa- 
reciera, ya que mientras estuviera aÚlí, no prdría dejar de 
pensar que realmente eran hombres los que habían 
hecho aquello... lo cual me hacia sentís avergonzada de 
perienecer a la espec.e humana.»* 

Fotografió los cuerpos carbonizados de los prisione> 
ros que quedaron atrapados en la alambrada al intentar 
escapar del campo de concentración de Erja cerca de 
Leipzig-Mockau, así como a un hombre que lloraba la 
muerte de su compañero cuyo cuerpo se reducía a un 
esguelero. La precisión formal de estas imágenes no alivia 
el horror, ni lo explica, Entra en el orden de lo inconce- 
bible, y los instrumentos de la razón no sirven de ayuda. 

Miller se refugió en la ironía acre y el sarcasmo pun- 
zante al señalar que su «bonito viaje» (Fine Baedecker 
Tour) por Alemania en compañía del ejército americana 
había incluido lugares como Buchenwald 
y Dachau, que no figuraban en la edición de 1930 de 
Baedecker. Y añadía que en las ediciones posteriores 4 
la guerra no se recomendaba este tipo de enclaves a los 
futuros turistas porqueal parecer en Alemania nadie 
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tenía conocimienro de la exusiencia de estos ca 
En Buchenwald forografió a los habitantesul 
de Weimar, que no sabían nada porque no hab 
rido saber nada, cuando se vieron obligados avi 
campo de concentración por orden del general! 
comandante del tercer ejérciro nortcamentcan 
humanos habían reducido a otros seres humano: 


capacidad de trabajo, a su valor materia) el val 
dientes y su cabello— que converlan en dincruá 
incluso de quemar los cuerpos martirizados. 

La Segunda Guerra Mundial fire asimismo lap 
guerra mediática a nivel de todo el planeta, dond 
labra y la imagen jugaban un papel determi 
las ¡mágenes de la fotografía y del cine, prod: 
medio de «máquinas», recayó una misión descom 
Su caracrerísrica particular, el hecho de que wenfow 
siempre posaba algo ante aquel pequeño agujero 


autenticidad, lo cual sin embargo abra al mismo 
la puería a todo tipo de engaños, dirigidos tanto 
migo como a la propia clientela. De hecho. enladl 
dad «inmurable» de una fotografla no sólo influye 
contexto que la rodea —cl pie de foto, u aparición 
una revista con una inclinación dererminada, el 
desde el cual ha sido tomada, la selección y el moni 
editoria)-, pues la fotografía «docurnentas cambié 
decorados creados con el único propósito de enpalí 
enemigo y, de vez en cuando, al propio público. 
En los años noventa la fotógrafa francesa Sophé 
telhuber fotografió los escenarios de las hosulidada 
abandonados tras la guerra del Golfo, desde una 
que les dabu laapanencta de arenales donde lost 
los generales librabun sus bacallas. Con el material 
nido realizó un montaje provocador en el quezal 
naba las ¡mágenes con primeros planos de heridas 
ficiales cicatrizadas. En las pantallas de televisiónd 
nuestra sociedad mediática, la «guerra del Gollo» 
mejaba 3 un videojuego. Por otra parre, la masia 
Balcanes sirvió para recordara la humanidad queh 
guerra era sinónimo de brutalidad, arrocidades y 
su[rimiento infinito. Ya no quedaba lugar paralo 
héroes. ¿Y para la fozografía de guerra «convendd 
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Página 665: 

Bill Brandt 

Desnudo, extracto del ciclo 
«Perspectivas de desnudos», 1961 
Gelacinzde plara, y y 1289 cm 
Colonia, Muscuin Ludwig 


El reto de la televisión 


Europa estaba en gran parte destruida. La gente se moría 
de hambre. y na sólo en la Alemania vencida, La Unión 
Soviética extendió su zona de influencia hasta el río Elbe 
e impuso en el este y cl sudeste de Europa la dictadura 
del régimen comunista. El mundo occidental se opuso 

a ello y las potencias vicroriosas del este y el veste se pre- 
pararon para una guerra fría. El inmenso impeño 

de China se vio sacudido por una sangrienta guerra civi); 
en las colonias británicas, Francesas y holandesas, los 
combatientes comaron las armas para reivindicar su 
independencia nacional. La capitulación incondicional 
de Alemania, Tralía y los países aliados, así como de Japón 
al orro lado del globo, había cambiado radicalmente la 
visión del mundo y estas cransformaciones marcarian el 
cursa de la historia mundial hasta el final del siglo, 

El objetivo en el que fracasaron los campeones 
del comunismo internacional fue alcanzado por las dos 
guerras mundiales, al instaurar la revolución mundial, a 
nivel político, social, económico, cultural y recnológico, 
así como a nivel de la percepción individual y colectiva, 
No obstante, el cambio niás profundo se produjo tras la 
Primera Guerra Mundial. Una de Jas razones para ello se 
debió tal vez al sentimiento de que todo había ocurrido 
ya antes. Durante un breve periodo de tiempo reinó el 
clima de un nuevo comienzo, que brindaba la ocasión 
de ereer en un «año ceros. Pero poco después la sombra 
de la guerra fría se cernió sobre el mundo y lo dividiá 
durante cerca de cincuenta años en dos mitades rivales. 
Su historia se vio dererminada por una alternancia in- 
cesante y cada vez más rápida de resrauración y rebelión. 
La fotografía, al igual que el cine, experimentó 

entonces a prosperidad sin precedentes, La revista 
Life regiscró su época de máxima tirada, y la necesidad 
de imágenes procedentes de todo el mundo se dejó 
sentir cada vez másen la devastada Europa. La guerra 
había multiplicado las vías de transporte y las dimen- 
siones temporales se hablan reducido considerable- 
mente. Lo que ocurría en un país lejano no suscitaba ya 
sólo un interés exótico sino que, en la era de la bomba 
atómica, la bomba de hidrógeno y los misiles intercon- 
tinentales, podía hacer salrar el polvorín. Y el término 
alemán de «Ángst», miedo, se había inregrado en la 
lengua inglesa. Al mismo tiempo, lu experiencia del 
sufrimiento colectivo durante la guerra había exacer- 
bado el deseo de la libertad individual, deseo que se 
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ponía de manifiesto especialmente engre losas 
las fotógrafos. 

Muchos fotógrafos estaban disgustados con 
potismo con que las principales revistas ilusiradas 
habían explotado sus imágenes durante la guera; 9 
que habían usurpado sus derechos. Capa hizo reali 
su sueño al fundar, junco con Carrier-Bresson, el 
fotógrafo de guerra David «Chim» Seymour(pág. $ 
otros dos espirirus afines, la agencia Magnum, quer 
alos fotógrafos gráficos más afamados del mundo. 

Enere ellos William Eugene Smith (pág. 664),0 
derado par muchos como el mejor fotógrafo quel 
trabajado jamás para £sfz, quien encarmaba de ms 
ejemplar el ipo de fotógrafo voluntarioso e indepení 
que segula sus objetivos estéticas de forma coherer 


operaciones de boca y nariz. Smirt. habíasidoc: 
de «moralista» con una cámara; él se consideraba 
un «cínico dado a la compasión» Su comprensión 
cosas que forografíaba, su simparlz para con aq 
que vivían y trabajaban en condiciones precasias,s 
funda sensibilidad a las emociones humanas y a lasp 
siones sociales constituían su credo artístico, y e el 
ban de igual manera en su métado fotográfico. 

Smith se rendía por completo al objeto que fam 
fiaba, y sus imágenes se revestían de. conocimiento ll 
del mundo que tenía ante el objecivo. Anresde 
los toques nales a sus ensayos fotográficos, Smidl 
pasaba un cierto tiempo, a veces incluso años, con 
protagonistas de sus imágenes, independientement 
desu ideutidad, ya se rrarara de un médico nur ent 
ejercicio diario desu trabajo, de r.a comadrona st 
a la que inrentaba localizar, los pescadores de Hail 
—«m país subdesarrollado, pasto del hambre, admin 
según palabras del propio Smith—, del retrato dem! 
blo español en el crepúsculo de la dictadura de Ft 
del pueblo de Minamaca, una localidad japonesa 
habitantes hablan sido víctimas de un teemendors 
dala ecológica encubierto. 

A pesar de su vivo interés por las calidades for 
de la imagen, los contrastes de luces y sombras, fadi 
dad de la composición en su conjunto, el recursodr 
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Erns Haas 

Regreso al país, 1947-1990 
Gelatina de plata; aprox. 18 x 12 cm 
cada lorogralía 

Colonia, Museum Ludwig, 
Donación Gruber 


Ono Steinert 

Pie pearonal, 1so 

Gelatina de plata, 2877 x 40 cm 
Colonia, Museurn Ludwig 


cunstancial a modelos iconográficos tomados de la his- 
roria del arte y la selección de un deralle en visra de su 
efecto, su compasión por el ser humano se manifescaba 
en todo momento, Smich reclamaba de los espectadores 
el mismo grado de compromiso ante sus fotos: «Trato de 
prestar la voz a quienes carecen de ella», así explicaba la 
motivación de su formidable trabajo forográbco. 

Junto a Smith, muchos fotógrafos hicieron aún mayor 
hincapié en el aspecto subjetivo de su actividad, encre ellos 
sus comparrioras Evans, Bourke-White y Strand, que se 
trasladó a Europa, y en la generación siguiente Avedon, 


Penn, la más joven Diane Árbus (1. izquierda) y Turbeville. 


Podria decirse lo mismo de Ansel Adams y en Francia 
de Caruer-Bresson, Robert Doisneau (pág. 655) y 

Marc Riboud; en Gran Bretaña de Bill Brand: (pág. 665), 
Philip Jones Griffiths y Donald McCnllin; en Suiza de 
Werner Bischof y en Austria de Ernst Haas (f. arriba); 
en Japón también se desarrolló poco 2 poco un idioma 
fotográfico independiente. 
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En la Alernania derrorada, el médico, forógril 
profesor de enseñanza superior Otto Siciner (fa 
englobó este tipo de aspiraciones bajo el rérminog 
rico de eforografía subjetivas, que reflejaba su capa 
para captar el clima general. Pero los fotógrafosa: 
quienes atribuía una visión subjeriva no hacían sind 
adaptar los logros estéticos de la «Nueva Visión» y 
«Nueva Objetividad», y sólo algunos corno Peres Kes 
(pág. S67arriba) llegaron a desarrollar un estilofos 
fico propio. Mieniras que los focógrafos americanos 
ceses e Ingleses retsaraban la realidad visible bajor 
variedad de perspectivas discintas y francamentes 
vas, los fotógrafos «subjetivos» alemanes trataban] 
rodas los medios de evitarlo. En su lugar, seguían 
vando el campo de la experimentación fotográfica, 
tado desde hacía tiempo. Se remontaron a fos ini 
la fotografía de vanguardia antes de ser desterrada 
nacionalsocialismo, y actuaban, al igual quela 
de los alemanes de la República Federal de Ale 
fundada en 1949, como si el terror que el nacio 
lismo había impuesto en el país no hubiera sida más 
un golpe de suerte, con el que no tuvieran nada qué 

A su regreso de sus extensos viajes portodoel mi 
Wollgang Weber, el fotógrafo gráfico más importas! 
que había residido en Alemama, produjoen calidad 
de jefe de fotografía de Nene Jlustrierse una serie 
reportajes de crítica sobre la división de Alermania 
cuatro zonas, los cuales vinieron 2 representarel 
reflejo del neorrealismo italiano en la fotografíad 
Alemania occidental. La opinión públicaalemana, 
sobre todo en Occidenre a raíz de su división, € 
dominada por una mezcla de rechazo y 2utocomp 
sentimientos reflejados fielmente por los mediosde 
comunicación, si bien éstos habían recibido el í 
de las naciones alradas vicroriosas con el fin de 
los alemanes como medio de educación demociáll 
Proliferaron las producciones cinematográficas y 
revistas ilustradas. Y, como en Estados Unidos, 
Bretaña y Francia, el periodismo gráfico tuvo gran 
nancía en la Alemania de los años cincuenta, 

Robert Lebeck (pág. 653, 669), Thomas Hapke 
Will McBride, Heinz Mack, Werner Bockelbergy8 
el terreno de la fotografía de moda y de sociedad, le 
Relang, Hubs Flóter y Gundlach, romason el releyal 
los años cincuenta y sesenta de los matadores alemi 
del reportaje gráfico inicial así como delos primeros 
periodistas de la propaganda nazi que continuaban 
bajando como si nada hubiera ocurrido. Porsu paré 
Escuela Folkwang de Essen, donde Steiner eta un 

fesor reputado, tuvo una enorme repercusión estén 
la fotografía profesional de la Alemania de posguená 
subestimada en gran parte a nivel internacional, 

Cierro es que su trabajo rara vez pudo compara 
de Den $mirh, £lior Elisofon, David Douglas Dun 
(pág. 660), Dimitri Kessel, Arnold Newman, Philip 
Halsman (. derecha), Gjon Mili, Gordon Parks (pig 
que crabajaba ya para la FSA, Mydans, Ra)ph Crane. 
Hardy y Larry Burrows, sin contar a Bourke White ( 
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Amour, Cartier-Bresson o los fotógrafos de ongen aJe- 
rinEisenstacdr, Gisele Freund y Eric Schaal, todos cllos 
pudes profesionales que habían trabajado para Life. 

Enla zona de ocupación soviética conocida como la 

Iipública Democrática Alemana y sometida durante 
más de cuarenta años a la vigilancia de su «gran hermano» 
deMascú, se mantuvo intacta la tradición alemana de la 
hrografía social comprometida aunque con una visión 
ional muy característica, como en el caso de AJZ 
rbeiter lustrierte Zerischrifo, Revista lustrada de 
inbajadores), y con los intermedios ocasionales de 
sbarsocialista. Durante los años de consolidación del 
gimen, las fotografías de Richard Peter padre, de Erich 
Hóhine, Arno Fischer (f. derecha) y Evelyn Richter reve- 
iban una acritud decididamente realista y una inten- 
dd manifiesta de no atender a la apariencia externa 
dimundo, sino de descubrir sus mecanismos, 

Una profusión inimaginable de reproducciones 
htográficas se vertía en las conciencias del hemisferio 
scidental en un momento en que éstas no se contenta- 
tan ya con tener una experiencia del inundo filtrada a 
Invés de la fotografía, sino que, como los primeros colo- 
nizadores americanos, se proponían dejar fe de su propia 
prsencia en aquellos territorios revelados por la fotografía, 

Nadie parecía prestar demasiada atención a las imá- 
sees ondulanres, prises y desenfocadas que surgían de 
lipequeña caja de madera del rincón, y era difícil de 
inaginar entonces que aquellas imágenes electrónicas 
derclevisión, que experimentaron un perfeccionamiento 
técnico fulgurante en la década de los ochenta, significa- 
tan el fin de una gran parte de las ramas de la fotografía 
mofesional. Sin embargo, fue la televisión la que, a fin 
de cuentas, cavó la tumba del periodismo gráfico y des- 
1uyó las bases de su existencia. Fueron muy pocas 

lsrevistas ¡ilustradas que sobrevivieron a la expansión 


de este medio elecurónico que transformó de manera 
radical tanto la esencia de la fotografía como las modali- 
dades de la percepción. 

Las imágenes electrónicas no sólo eran más veloces 
que las fotográficas, sino que además garantizaban una 
inmediatez ía ssru, soprimian la disrancia inherente a la 
fotografía, que no deja de plasmar afgo que «ya ha pasado», 
y wrasladaban al espectador a cualquier punio del mundo 
en un instante, El testigo ocular detrás de la cámara pasó 
a ser superfluo. Sólo los fotógrafos lo suficientemente 
ingentosos para captar imágenes que escapaban a la 
curiosidad insaciable de los medios elecrrónicos pudie- 
ron sobrevivir en un nicho de) universo televisivo. Pero 
desde el momento en que los equipos informáticos 
avanzados permiten producir ¡imágenes «en directo» que 
la televisión difunde al mundo entero, la cuestión de ta 
credibilidad ha devenido una pura cuestión de opinión 
personal. 

Con la aparición de la arcasidad virtual» de las imá- 
genes digitalizadas, en apariencia tan reales como 
la auténtica representación de la realidad visible, las 
diferencias se difuminan. ¿Significa esto el fin de la foto- 
grafía? Con tada probabilidad no. Sin embargo, 
los efluvios de su particular estética se desvanecen. La 
fotografía no supone ya la ceneza de que tiene que haber 
algo ante la cámara para que quede plasmado en una 
imagen fotográfica, algo que pertenece 3 un pasado irre- 
cuperable pero que aun así «ahí escaba» (Barthes). 

Y la simple pérdida de este vínculo con la «realidad» 
acaba con el debate sobre si la ¡jotografía es o no es un 
medio de expresión artística. Pero una cosa es cierta: 

la 1écnica fotográfica se ha convertido en una técnica 
artística, en un soporte de imaginación y de manipulación 
estética, y la cámara, en un equivalente mecánico de los 
instrumentos tradicionales de expresión artística, como 
el pincel, el láprz, el martillo y el cincel... 

Pero antes incluso de que el mundo artificial de las 
imágenes digitalizadas se hiciera realidad por así decirlo, 
se había obrado un cambio en lo quese esperaba gene- 
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Peter Kectman 


Fábrica Volkswagen, 1953 
Gelatina de placa; 30% 2 23 10m 
Colonia. Museum Ludwig 


Arno Fischer 
Berlín, 1956 


Gelatina de placa; 33'4X 50 Lem 
Colonia Museum Ludwig 
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invente de la fotografía, cambio que afectó a la idea 
tel medio tenía de sí mismo. Antes de la guerra, el 
Museum oF Modern Art de Nueva York habla creado 
indepartamento de fotografía, otorgando así una nueva 
isjtimación a las aspiraciones artísticas del medio que 
Asdirecrores de museos alemanes más destacados, como 
died Lichowark y Carl Georg Heise, hablan apoyado ya 
incuenta años atrás. Cuando el emprendedor Sreichen 
ló la dirección del departamento en 1947, el cambio 
quese incubaba en la forografía recibió el impulso deci- 
iw.La mítica exposición de Stetchen «The Family of 
Man» (1955), no sólo fue la exposición fotográfica más 
voluminosa del mundo. sino que además tuvo el mérito 
deconsolidar la reputación museística de las imágenes 
Ibrográficas, Su concepción antropológica causó un 
untrastesorprendente con la tendencia del arte con- 
'imporáneo a la absiracción, con el resultado de que 
bfotografia se erigió de repente en una alternativa plau- 
ble. El «realismo» Fotográfico justificaba así el avance 
ddire contemporáneo hacia la abstracción. 

Las paredes de museos y galerias se convirtieron 
puamuchos forógrafos en un marco apropiado donde 
poner sus imágenes. Smith, Strand, Stieglírz, Sreichen, 
Brassal y Kertész pasaron a no trabajar ya para revistas 
listradas más que de forma esporádica. La mayoría de 
dossesentía insaústecha con la calidad de las imágenes 
Impresas en estas publicaciones, y descubrieron en la obra 
monográfica en l:bro un inedio de difusión ideal para sus 
Iitos que además ponía en sus manos el concrol editorial, 
Elpolémico proyecto de The Americans, obra del 
hwgrafo de origen suizo Robert Frank (pág. 669 abajo), 
inemplaba desde su concepción una vía totalmente 
dependiente de la prensa ilustrada. Cuando en 1958 
alió por primera vez a la venta en las librerías, con un 
ndo francés, supuso una conmoción terrible para los 
'Otcamericanos, pues algunos creían verse en un espeje 
felormador. El impacto fue fulminante, Pero el libro 
doprovocó Únicamente protesta y rechazo. Se tomó 
kimismo como un formidable soplo de liberación. A 
Imvésde su insólito lenguaje fotográfico, Frank había 
prado una fibra sensible. Sus imágenes no se limitaban 
caprar la «loca sensación» que uno siente «cuando el 
¡ladeen las calles y se oye la música de un jukeboxo de 
wámeral», val como escúbió Jack Kerouac en el prefacio 
debedición americana. Frank las plasmaba en un estilo 
querezumaba directamente estas sensaciones. 

Elaspecto más destacado de la obra de Frank no era 
anto el contenido en sí (el lado deplorable de un país 
predurante largo riempo había representado para 

muchos el único símbolo de esperanza), como la forma 
quadoptaba. Frank ignoraba deliberadamente las reglas 
thsleyes de la composición tradicional de la imagen. 
lacada de fas líneas y la intersección de los diferentes 
sanos constituyen la estructura de sus fotografías, el 
pecto tosco de la iluminación les confiere el tono. 
Frank realizaba el montaje fotográfico segón sus 
¡ropios criterios, pero no a la manera de Hearrfield, el 
gnio del lovomontaje, ni de Rodchenko, a partir de la 


combinación de elementos inconexos. Frank, por 

su parte, esperaba a accionar el botón liberador de la 
película hasta tener la certeza de que la realidad que 
tenía ante el objetivo se habla cristalizado en su propio 
montaje. Es lo que ocurre en la foto donde Ja bandera 
americana tapa el rostro de un especiador del desfile 
de Hoboken, o en la imagen de un hombre, visto 
desde una ventana, que corre pos una calle en direc- 
ción opuesta a una flecha que aparece sobre él en la 
fachada de una casa. Smith se refería a Frank como el 
«Franz Kafka de la fotografía». Y añadía: «Conserva su 
integridad a costa del objero». Frank traduce su visión 
del mundo a través de un lenguaje fotográfico carac- 
terístico más que a través de la elección de los temas 
que trara. 
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Gordon Parks 

Red Jackson en aThe Flarlam 
Gang Storys, 1948 

Gelatina de plata; 142 x 19 1cm 
Colonia, Museum Ludvág 


Robert Lebeck 

El sable robado, Leopoldville, 1960 
Gelatina de plana; 507 x 607 cm 
Colonra. Museyra Ludwig 


Página 66€: 

Ansel Adams 

Zabriskie Pomt, Valle de la Muerte, 
Monumento Nacsonal, 

Cabforan 1948 

Gelauna de plata: 2339 x Ig em 
Colonía, Museum Ludwig 


Gisele Freund 

James Joyce detrás de unas 
hortensias con va ejemplar 
de « Tramsnon», Paris, 1998 
Gelanna de plara 
Coleeción privada 


Liselorte Strelow 

Profesor Oscar Friz2 Schub, 1955 
Getatma de plata 285 x 133 cm 
Boan, Rherarsches 
Landesmuseum Bonn 


Duane Mictials 

Desnudo, 1972 

Gelaóna de plata; 2% x 078 cm 
Colonia, Museum Ludwig 


Cuanto más terreno cedía la focografía a los medios - 
de comunicación, más importancia adquiría cn el campo 
del arte. Los muscos y galerías organizaron cada vez más 
exposiciones fotográficas y muluplicaron las colecciones. 


mientras un gran número de universidades americanas 
fundaban museos de fotografía con el propósito de 
respaldar la enseñanza 1eórica con el mejor matcríal 
visual. Fotógrafos como Anselm Adams (pág. 668) 

y Evans fueron profesores reputados, y cn Alemania 


Steinert compleraba la formación de sus estudiantes con 
exposiciones en cl Museum Eollawang además de fundar 


una colección sobre la historia de la fotografía. 
Poco a poco el medio del instante fugaz devino 


objeto de conservación y consideración por parte de los 
museos. Bien es cierto que este proceso no se vio exento 


de dificultades; no obstante, en los años noventa, la 
fotografía, junto a los «nuevos medios» de la realidad 
virtual, parecía repeesentar la única forma de expresión 


670 FOTOGRAFÍA 


del arte contemporáneo verdaderamente interesan 
teniendo cn cuenta que las disciolinas tradicionales 
como Ja pintura, cl dibujo y la escultura estaban er 
franca decadencia. 

En la segunda mitad del siglo xx la fotografía 
adoptó un aspecto múltiple y desconcertante, 
parte, continuó desarrollando su actividad do 
tal,pero por atro recibió un impulso crecienten 
en el mercado del libro sino en los circuitos de dif 
sión del arte (galerías, museos), retirándose así por 
voluntad propia de los medios habituales de disé 
ción. Por otra parte, el arte de vanguardia asimiló 
grestvamente las técnicas de la Fotografía, infecta 
ésta a su vez con el germen de su propia estética. 
grafos como Garry Winogrand, Lee Friedlanderj 
Duane Michadls (f. izquierda) se centraron en un 
ducción exclusiva para galerías y museos, mient 
que fotógrafos como Sander, Renger-Parzsch, É 
Brassal y Caruer- Bresson, así como extraordina 
retratistas como Liselorre Surclow (f. arriba), Gi 
Freund (£. arriba), Mikon H. Greene, Liserve Mod 
y Lord Snowdon, fueron descubiertos por la insti 
tución artística. Fenómenos efímeros comoel 
happening, el fluxus, el land ar: y, principalmen 
el arte conceptual, aunque también la performan 
y el arte en acción, favorecieron sin querer el desa 
de una fotografía artística, 2unque dichos mori 
se valieran del medio como testimonio de sus acd 
estéticas. 

La obra de la pareja de fotógrafos Hilla y Bernd 
Becher (pág. 671 arriba) adquiere en este contextol 
significación sintomática. Las reacciones tan div 
que provocó son un reflejo de aquella evolución. S 
la actividad de los Becher (Hilla era fotógrafa de pr 
sión y Bernd se había formado como pintor) st ing 
dentro de la tradición de la fotografía industrial de 
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Ainper-Parzsch y Manrz, con una línca de trabajo 
limenos rigurosa que la de Sander, al principio no recí- 
lleron más que las risas y el desdén de la escena fotográ- 
Sa. «Aburrido» fue el término menos descortés 
mpleado para calificar sus enérgicas «esculturas anóni- 
zas», nombre con el que bautizaron sus objeros fotográ- 
los. En imágenes tomadas a una distancia calculada al 
ailmetro y desde vn ángulo inmutable, con un punto 
kvista puramente expositivo que excluía todo efecto de 
Ematización, una ¡iluminación neutra y uniforme y el 
wadre estereotipado de la cámara de placas, rerrata- 
lasobras arquitectónicas de la cultura industrial, 
¿mo manubrios y arcas de agua, altos hornos y talleres 
+Íbricación, casas de entramado de fabricación 
advsirial y minas de hulta. 
En realidad, fue la institución artística la que les sirvió 
ampolín para promocionar sus trabajos fotográficos. 
fotos se hicieron un hueco en las exposiciones y 
silogos de arte conceptual. Los Becher pasaron por 
las etapas y recibieron todo úpo de juicios estéticos, 
“variar un ápice su obra ni su actitud artíscica. Este 
meno tuvo su comienzo en la Documenta v (1972) 
¡Kassel y ss Final en la Documenta vr (1977). Mienteas 
laprimera armbuyó a la fotografía la Función artística 
subordinada, la segunda la elevó a la categoría de 
loartístico independiente. 
Esta exposición de artecontemporáneo, la más rele- 
ec influyente del mundo, no sólo mostraba por pri- 
vez la fotografía como un vehículo del arte, sino 
aceptaba su potencial visual en toda su excensión 
wodel campo de la creación artística. En esta ocasión, 
menta VI se apartó adernás de su prácrica habitual 
lugar de centrarse exclusivamente en el arte con- 
poráneo, presenró toda la historia de la forografía 
medio de una cuidada selección de ejemplos. La 


exposición refuró, por primera y Última vez, el antago- 
nismo tradicional entre la fotografía profesional, al servi- 
cio de un encargo, y la fotografía artística, expresión de 
la subjerividad del propio autor. En el congreso de la 
Asociación Internacional de Críticos de Arte (AICA) 
celebrado en 1977, Oto Bihalji-Merin declaró que esta 
polémica Documenta había tenido la misma importan- 
cia que el «Armory Show» de NuevaYork que, en 1953, 
había propiciado et éxito de la vanguardia en Estados 
Unidos. 

Asíla lista de artistas representados en Kassel en 
1977 rezaba como el «Quién es Quién» de la historia de 
la focografía. Junto a Srieglirz y Strand, Sheeler y Krull, 
Mantz y Renger-Parzsch, Sander y Erfurch, Freund y 
Halsman, Rodchenko y Sreichen, Abbott y Evans, Capa 
y Duncan, Bourke-White y Cartier-Bresson, Salomon 
y Weegee (pág. 672, abajo izquierda), Árger y Brassai, 
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Bernd cc Hilla Bechec 

Tipología de casas de entramado, 
19591974 

Gelatina de plata. 40 x cm 

cada foro, dispuestas en 4 paneles 
de 148" y cto8 cm (reproducción de 
2 paneles) 

Colonia, Museum Ludwg, 
Donación Luc wig 


Gottíned Helnweín 

La úlmma cena, 1987 

Foto en color; 40 x 59 cm (?) 
Colonia, Museum Ludwig 


limar Nothhelfer 
“ren la jornada 
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disturbios, 
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=n0ro: 293x204 cm 
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seum Bonn 


Wecgee 

Agente de policía con perro, 1950 
Gelatina de plata; 23 1 18'9 cm 
Colonia, Museum Ludwig 
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Lange y Arbus, Blossfeldt y Enedlander, figuraban 
más fotografías de Robert Mapplechorpe (su esm 
Europa), Gabriele y Helmut Norhhelfer (£ izques 
Eve Sonneman, Bernhard Johannes Blume, Chi 
Boltanski, Ger van Elk, Gilbert £ George, John Hi 
liard, Júrgen Klauke, Les Krims (pág. 675), Jean Le 
Peter Roche, Lucas Samaras y Kacharina Sieverding, 
La fotografla no ha dejado de avanzar desdeen 
en el terreno del arte, tomando caminos distintas. los 
géneros «clásicos» tradicionales de la fotografía, el 
retrato, el paisaje o la naturaleza muerta, así comol 
géneros del acre burgués, han adoptado nuevas ona 
ciones artísticas; las disciplinas especificamentefan 
ficas como la documentación social, el reportaje gh 
o el análisis sistemático en forma de series O secuend 
han experimentado una evolución estética; los artis 
por su parte, han volcado su interés crítico sobrelafi 
grafía considerada como fenómeno de masas. 
Las secuencias fotográficas a menudo exham 
Klauke (pág. 673, abajo izquierda) llaman la atend 
espectador sobre los aspectos monstruosos de late; 
cotidiana y, 2 través de una elaborada puesta en es 
le adentran en el universo de lo imaginario, las fanta 
los deseos ocultos y los miedos reprimidos. Klauke 
bína los impulsos estéticos del tearro, el cine, aforo! 
grafía publicitaria, el surrealismo y el arte conceprual 
Junto con Sieverding, Blume y Floris Neusiiss (pág.8 
fue uno de los primeros, y no solamente en Alemania, 
osó explotar la sorprendente capacidad de la forográ 
para mostras en el mundo visible aquellas conexio 
resonancias que subyacen en un plano invisible, 

Con su «constructivismo trascendental» (Blumá 
Anna y Bernhard Blume (pág. 673 arriba) penerran 
el escabroso terreno de la metafísica y durante años 
retrataron lo que no existe, no puede existir, o ento 
caso no puede verse, si bien muchos lo presienten, 
nos experimentan sus consecuencias y otros las ten 
Las asociaciones y connotaciones implícitas en sus 
secuencias fotográficas ofrecen, según palabras dele 
cold Brecht, una imagen totalmente distorsionada 
mundo hasta el punto de hacerse reconocible. Su 
sardónico, su actitud sarcástica y cínica provoca un 
que llega a aterrar. En sus trabajos, las cosas se reve 
contra los hombres, el sistema que pretende gabe 
mundo se hace pedazos, tal como ocurre con laide 
anticuada de que las imágenes del arce podían satis 
nuestra sed insaciable de conocimiento. 

Pero la fotografía de los artistas no se ha limitado 
traspasar la frontera de lo visible, sino que ademáslx 
roto con una serie de tabúes que nublaban nuestra 
Mapple torpe rasga el velo de la hipocresía, la co 
piscencia y la pudibundez disecada que cubre lo ml 
recóndito del sexo, y sus imágenes de un cigorcasid 
sico han revelado lo que hasta ahora se había mante 
siempre en el ámbito de lo privado; Andres Serrano 
ataca el símbolo cristiano de la cruz para denunciard 
abismo que separa la realidad de la ideología y los 
cristianos a los que apela una sociedad, Cindy Shems 
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despliega en sus fotografías de una agresividad cada vez 
imporla Imagen reluciente de la mujer en la sociedad 
moderna de. consumo y la publicidad, desde el icono 
uemarográfico, crisol de todos los deseas incumplido, 
lista la caricatura abyecta del imaginario falócrara, 
posando por la imagen a doble página y barata de las 
ssistas de desnudos. Y la cámara de Nan Goldin 
pig, 677, arriba derecha) pasa por el escalpelo la 
spla exisrencia del arcista, sin concesión alguna. 

Enlas manos de estos artistas, la forografía se trans- 
ima con frecuencia en un arma al servicio del conflicto 


re, la fotos mtegeneraciones, sexos, fuertes y oprimidos, ¿Será 
ncep ia meel motivo por el qué se ha convertido en el medio 
As (pág. 674) Kográfico preferido por las artistas? Cabe señalar, no 
Alemania, que hstante, que la proporción de mujeres ha sido siempre 
'a fotografía mucho mayor en esta profesión técnica que en el campo 
AS Jelapineura. Mientras que una historia del arte sería 
sible. mpensable sin los nombres de los artistas, una historia 
» BS delafotografía sin fotógrafos no perdería mucho desde 
Enecraron €n 4 dono de visca cualitativo. 
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Ulman, Yelisavera Ignatovicha, Abbott, Lucia Moholy, 
imogen Cunningham, Lange y Bourke-White, Barbara 
Morgan, Frissell, Lilo Raymond, Helen Levitr, Arbus 

y Turbeville, Tina Modowu y Annie Lesbovitz, Gina 
Lee Felber, Anvewe Erick, Barbara Klemm, Herlinde 
Koelbl, Angela Neuke, Freund, Henri, Karen Knorr, 

la formidable Mary Ellen Mark, entre orras muchas; m 
siquiera la literavura hacontado con armstas femeninas 
tan extraordinarias y dotadas con una personalidad ran 
fuerte. 

¿Acaso no llegó Sueglitz a elogiar la fotografía como 
un instrumento de gran flexibilidad? Lo cierto es que en 
Jos albores de un nuevo milenio donde no se puede decir 
si la humanidad sobrevivirá o no, el medio independiente 
de la fotografía parece representar un capítula decisivo 
en la historia de las artes plásticas. Mucho más relevante 
que una nota a pie de página y ran trascendental quizá 
como la aparición de los caracteres móviles en el campo 
de la imprenta. Pero aún queda por descubrir la fotografía 
como medio de expresión arrística reacio a roda forma 
de dirección o programa. 

Mienuras ciertos artistas retoman en la actualidad 
los antiguos procedimientos de la forografía, otros 
como William Wegman (pág. 676), Toto Frima, 
Bernard Faucon, Gontfried Flelrwein (pág. 671), Axel 
Húte, Thomas Rufí, Anke Erlenhoff (que combina con 
acierto pintura y forografla) y Candida Háfer prehteren 
experimentar con nuevas técnicas. En cualquiera de los 
casos, es evidente que la forografía constituye hoy en día 
un medio artístico en sí mismo. 
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Bernliard y Anna Blume 
Comida, 1986 

Gelatina de plata; $ partes 
de26'8 x 911 cm cada una 
Colon ra. Museum Ludwig, 
Donación de la Hypo-Bank 


Júirgen Klzuke 


Autoretrato 


(de: Pro Securicas), 1987 


Gelatina de placa; 608x516 com 


Colonia, Museum Ludwkg. 
Donación Gruber 
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En la Biennale de Venecia de 1993 Hilla y Bernd Becher realidad una serie de incógnitas, más cuando di 
fueron galardonados con el premio de escultura por su sión pudiera revelar una tendencia reaccionar 
obra fozográfica. Lo que a primera vista puede aparecer porparte de un jurado más interesado en consider 
como una broma cuna decisión espiritual, plantea en la fotografía como medio de represenración fiel 
realidad visible ue no veía en las imágenes más 
vehículo de los objetos reproducidos- y de conten 
el trabajo de esta pareja de artistas bajo la únicaóp 
del uso de las herramientas técnicas, queen enerl 
cuenta el carácter específico de la puesta en escena 
gráfica. La utilización de métodos y estrategias 
como series, secuencias o montaje desvía la at 
espectador de los objeros de la realidad forografía 
conserucción de los trabajos artísticos. 

El modo de construcción al que recurríar losÍ 
les permitía prescindir del aspecto ordinario dela 
sentación para atender a una forma patente e inclu 
contradictoria de empirismo que sometía la apar 
de la fotografía a una dura prueba. Con elenfog 
por los Becher, se produce una profunda cransfor 
ción de los paradigmas de la fotografía que, praci 
incerés de éstos y otros artistas progresistas, enuac 
fase crítica. Y es a la luz de esta fase cuando sered 
mente que la historia de la lotograÑa se constituget 
un capítulo histórico por sí mismo. 

Si bien los artistas dedicados a la fotograffa p 
cedían de posiciones sumamente distintas, todos! 
de una misma fuente de reflexión. Concebían 
la fotografía como una materia en bruto que, conk 
intervención del artista, podía transformarse en ul 
objeto estético aurónomo. Para ellos la fotografía! 
dejado de ser un medio que permitía apropiarse de 
fragmentos de la realidad visible; por el contraro, 
consideraban una parte integrante de la propiare 
que llevaba a cuestionarse su naturaleza intrínsea 
pintura se vio sometida asimismo a prácticas análi 
que no sólo obedecían a impulsos críticos sino 
destinaban al aprovechamiento máximo de su pos 
estético. 

La experirnentación fecunda de las numerosas 
bilidades de la fotoquímica 2 le que se dedicó Sign 
Polke le permitió destruir la ¡lusión de idenridad 
mouvo fotográfico y de los ingredientes químicas. 
El sustrato marerial que en circunsrancias normale 
persigue otra finalidad que la duplicación del mot 
repente se ve dorado de un valor estético autóno! 


Floris Ncusiuss 

Nudograma, 1968 

Gelatina de plaza sobre lienzo: 
2312 103 CM 

Colonia, Museum Ludw:g. 
Donación Gruber 
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kpone en situación de competir con la representación 
delobjero visible. Paralelamente, Polke reveló la atractiva 
¿ma de colores que ofrecían los productos químicos, 
descubriendo también los resultados fascinantes y los 
dectos estéticos «venenosos» de una nueva tonalidad 
cromática. A la visión de Polke se sumaron un gran 
número de artistas, especialmente en Alemania, entre 
dlos Johannes Bras, Áchim Duchow, que trabajó oca- 
vonalmente con Polke, y Floris Neususs, lo que 

Kgóa provocar soprendentes «abusos», según Theodor 
W.Adorno, entre la fotografía y la pintura. A) trastocar 
asleyes tanto de la probabilidad como de la gravedad, 
Busechó por terra la superficie lisa de la fotografía asl 
¡omo el estatismo del universo fotográfico. En sus imá- 
¿esse presentaban fenómenos que desafiaban toda 
operiencia sensible. Bajo la influencia de Andy Warhol 
Ipig. 323 y ss). Polke (pág. 387 y 5s-) empleó procedi- 
mientos técnicos como la serigcafía para trasladar la prác- 
ticade la fotografla a lienzos de gran formato y realizar 
ikspués un «montaje» a partir de elementos varios (foto- 
salia, pintura. objetos), creando imágenes que opera- 
hanen una esfera de interrelación de medios, desvincu- 
idas delos parámetros de la esiética tradicional. 

Tales experimentos llevaron a una riada de imitadores 
sinundar la escena artística de foropinturas, sin lograr 
¡nás que el descrédito de toda esta corriente, hasta que 
una nueva generación de artistas como Ánke Erlenhoff 
propuso sistematizar el proceso recurriendo prin- 
(ipalmente a) empleo de técnicas digitales. Una vez 
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PO AFPÓCA PTA 


DREAM 22d 0008, 


más se produjo un acercamiento, antagónico aunque 
informativo, entre la autonomía de la pintura y la repre- 
sentación fotográfica, a costa, no obstante, de la esencia 
de la fotografía, que se vio despojada progresivamente 
de su supuesta ambición de autenticidad. 

El artista canadiense JefE Wa)! (pág. 676) abordó el 
problema desde otro 4ngulo al socavar la ambición de 
realidad de la fotografía con la duplicación de la ima- 
gen, Mediante el uso de gigantescas cajas luminosas 
creaba escenarios de una normalidad casi inquietante. 
Y es precisamente esta representación de la normalidad 
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Les Kurims 

Una visión manista, Madame 
Currosa. Arte chillón (Bark Art 
para Así Park); un entretenimiento 
chino, las plumas de Irviog; algo 
por descubren on desorden, 
Hollis" s Hersheys: y 4 mujeres 
posando 1984 

Foto en color, 352x340 cm 
Colonsa, Museum Ludwig, 
Donación Uwe Scheid 


Olaf Martens 

Mane, Ericdeaikke, 
Lcipzig-Plagwitz, 1992 
Foto en color; 29 9 x 45 cm 
Bonn, Rheiniscres 
Landesrruscum Bonn 


' 
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Je AWal) 

Jell-O, 1985 

Caja de alumimo, plexiglás. tubos 
de neón, cibacromo; 

143 » 148 ero (formato de la foto) 
Munich, Colección Goetz 


William Wegman 

Directional Shepard, 1987 
Foto en Polacolor 1H, 61 x 508 cm 
Amsterdam. Colección Hosting 


Andreas Gursky 

París- Montparnasse, 1993 
Foto en color, técruca 
mixta: 80 x 350 cm 
Colonia, Museum Ludwig. 
Colección Ludwig 


la que abre un abismo virtual, sin que pueda identif- 
carse lo que origina esta sensación de angustia latente. 
La minuciosidad, a veces incluso manierismo, de la 
puesta en escena de los cuadros, el perfeccionismo deli- 
berado que confiere a rada forma de vida un aspecto 
perrificado, la sofisricación de la duminación que 
reviste la escena con un toque de terror, generan en te2- 
lidad la confusión. El realismo fotográfico cac en el arti- 
ficio, calculado hasta el mínimo detalle, del arre de la 
fotografía. 

El resultado es una intensificación del aspecto esté- 
tico, incluso en el caso de la pintura hiperrealista, que 
aun así no pone en duda el postulado del «noerna» 
(Roland Barthes) del medio fotográfico como garantía 
de conformidad de que lo que se muestra en la diapositiva 
es un «así fue». Con todo, lo que capta la cámara no es 
en absoluto producto del empirismosino el resultado 
de una puesta en escena artística con su representación 
como único propósito. Lo auténtico se cristaliza en un 
truco ideado con la finalidad de crear la ilusión, la sensa- 
ción de «como six. 
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Las imágenes de Wall hacen referencia rantoak 
tura como al cine comercial, y sus escenarios, pobl 
en algunos casos de individuos y en otros con una 
extraña sensación de ausencia, evocan secuencias hh 
cas condensadas. La sombra de la naturaleza muenl 
cierne sobre sus imágenes, independientementede 
cuenten algo o no, y el silencio opresivo queloi 
todo se refleja en la rigidez cadavérica de lo que se 
senta. 51, como ocurre en el cine, la cámara realizas 
lento travelling hiberaría al espectador de la angustia 
inherente a este tipo de situaciones. Pero Wall len 
esta concesión con tal de que el espectador se sienta 
atraído por la fascinación que ejercen sus obras, 

El cinema sicvió asimismo como fuente de inph 
ración a los primeros trabajos de la norreamenamÚ 
Sherman (pág. 677, arriba izquierda), que irrumpió 
un cometa en el firmamento internacional delante 
década de los ochenta. Sus primeras foros, de peq 
formato en blanco y negro, rememoran escenasdeó 
tas películas mediante una nostálgica puesta cn e 
sin que uno pueda identificarlas a primera vista. Ni 
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“umpió como 
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malmente, aparece en ellas un personaje sin ningún 
asgoen particular que llame la atención, en medio de 
mescenario rural, urbano o doméstico en el que no 
parce estar integrado, como si no perteneciese a aquel 
omo. La figura en cuestión, ataviada con una indu- 
nentaria variada, resulta ser siempre la propia artista. 
adentrarse en un juego de papeles lleno de fantasía, 
vaalta su propia identidad rras una serie de máscaras 
lesconcertantes, sin revelar un solo rasgo de su perso- 
slidad, salvo para insinuar que se comporta como 
lnácxtraña en un mundo Que le es extraño. El yo 
manifiesta a través de la estructura de un sujeto múl- 
"ple, dispuesto a dividirse a petición, de encarnar 
pluralidad. 

En sus trabajos forográficos posteriores, donde los 
wlores son cada vez más chillones y los formatos cada 
itumás grandes, el campo de visión se extiende desde 
¿cine comercial hasta el panorama general de nuestra 
altura. Paralelamente, sus obras adoptan una postura 
mscrírica, y la agresividad que caracteriza las repre- 
«naciones y los preparativos de Sherman reflejan en 
ralidad la imagen de la mujer que manipula una socie- 
did dominada por el hombre, desde los desplegables 
demodelos femeninas de las revistas especializadas, 
conla típica grapa que arraviesa el ombligo de la 
modelo, hasta fragmentos de muñecas fetiche cuyas 
manes pudendas adquieren proporciones monstruosas. 
Larústa no duda en utilizar figuras femeninas de la 
listoria del arte, la Virgen y sus diferenres representa- 
vienes, en las cuales denuncia también una visión mas- 
alina primaria así como la volunrad, al menos subya- 
ente, de negar a la parte femenina de la sociedad 
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humana el derecho a desarrolla:se libremente o a defi- 


nir su papel. 
Más tarde, con una serie de «imágenes de aversión», 


abandona el terreno de lo soctal para incluir en sus con- 


cepciones artísticas el cuestionamiento antropológico 


acerca del crecer y el morir, haciendo hincapié en el pro- 


ceso de putrefacción. Sherman acaba por sustituir el 
horror visual con máscaras terroríficas y descomunales, 
inspiradas en los espantosos desenfrenos orgánicos del 
cine fanrástico moderno. 
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«Estas son fotos de emociones perso 

nificadas, que no deben 1u extsten- 

cía más que a elltu mismas 

y 4 54 propra presentia, no 42m» 
CINDY SHERMAN 


Cindy Sherman 
Sin útulo, :982 
Foro en color 
Colección privada 


Nan Goldio 

Cneket pomendo una 
peluca a S0bhan, Paris. 1991 
Cibacroma: 61 x 508 cm 
Hamburgo, Colección 

F C Gundlach 


Thomas Scruth 

Galleria dell'Accademia, 
Ventcia, 1992 

Fotoen<olar, 1845: 2283 cm 
Colección privada 


Thomas Ruéf 


Retrato (Sabine Welrauch), 1988 


foto en color; 205x166 cm 
Colección del arists 


Katharina Sieverding 


Noctrámbula (Retrato doble), 19% 


Foco en color (único ejemplar), 
8sx 60 cm 
8ad Munstere¡fel, Galería Klesn 


Richard Prince 

Sin tirulo (Cowboy), 1930-1984 
Foto en color, 127 x 177 Bcn 
Colección del arersva 


La vida y la muerce son asimismo los temas princ)- 
pales del trabajo forográfico de Nan Goldin (pág. 677), 
si bien la perspectiva de sus obras no repara en la 
sociología o la antropología, sino en la propía biografía 
de la arusta. Pero a diferencia de un diario escrito, que 
aparraria deliberadamente de su difusión, Goldin ve 
en sus archivos fotog:áficos un «informe público». Y si 
bien registran los momentos más íntimos de la existen- 
cia y describen la agonía como un proceso sumamente 
lento y dolorosa, aunque muestren la vida y la muerte 
con los colores del exceso, sus imágenes no complacen 
nunca el ansía del mirón. ¿Es la honestidad absoluta 
de la fotógrafa para consigo misma y los demás, la 
objetivación directa de la intimidad o la aparente 
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ausencia de intención artística lo que disipazl 
comezón del voyenrismo? 

Los límites encre lo privado y lo público se difun 
límites establecidos por la sociedad burguesa quel 
generación de Goldin, parre en su día de la escena 
dente» neoyorquina de los años setenta y ochenn, 
abajo. Muchos de ellos han muerto ya, artistas, ds 
dores, estilistas, víctimas en su mayoría del SIDA 
y Jas sobredosis. La visión reducida hasta el extremil 
la perspectiva de subjetividad de Goldin desembod 
algo perfectamente objerivable. La arrista crea unid 
perturbador de una generación desorientada, obli 
saristafer las necesidades vitales más básicas, presadó 
anhelo de seguridad y al mismo tiempo de un destó 
desenfrenado de dinamitar las barreras de las conv 
ciones sociales. Goldin no es realmente una forógndl 
profesional, pero la fuerza de su obra muestracl ext 
dinario grado estético que puede alcanzar el medio 
gráfico, hoy y siempre, incluso careciendo de aspire 
ciones arcíscicas. 

En la «Escuela de los Becher», presumiblemente 
también sín intención artística alguna, se han fomi 
fotógrafos como Candida Hófer, Thomas Stwuth, 
Ruff, Axel Hiitte y Andreas Gursky (pág. 676 abajo) 
en sus disrinras líneas de trabajo, han adquirida reno 
internacional. Sólo en un análisis más minuciososth 
vela el refinamiento estético de sus proyectos artisó 
Se abren camino a través de los códigos clásicos del 
percepción y, con los métodos más suules, ponende 
manifiesto la deslumbrante complejidad del medio. 

Muchas de sus foros, cuyas proporciones sob 
en ocasiones los formatos habituales de la forog 
centran en el acto de ver y en los modos de percepó 


“nel fin de capear la curiosidad del especiador recurren 
odala fuerza retórica de la imagen fotográfica, antes 
ierelarpoco a poco su construcción interna. Y de 
pene, arte los pueblos y paisajes de Hiitie o las ciu- 
lides y museos de Strurh (pág. 677 abajo), el espectador 
niente que ha enrrado a formar parte del proceso de 
ranión, y que ha dejado de ser un mero observador que 
“incon el típico «placer indiferente» un mundo fuera 
ksimismo. En pocas palabras, se ha convertido en el 
wotagonista de un juego estérico que, según parece, se 
Eispliega ante sus ojos. 

Buf (pág. 678 arriba izquierda) explora, por otro 
blo, las posibilidades aún casi desconocidas que ofrece 
ihfotografía el progreso técnico, aun cuando éste ha 
tinsformado radicalmente su carácter específico. 
lufisedio a conocer por sus monumentales retratos de 
Jrenes que no destacaban por ninguna particularidad 
imespecial. Al culto comercial de celebridades al que 
ksctifica el medio, RulF responde con un punto de 
'jonta, cl de la idolarría de la normalidad. Con Becher y 
usdiscípulos, así como con Neusúss, Klauke, Bernhard 
sÁnna Blume, Astrid Klein y Kathatina Sieverding 
iyig. 678 arriba derecha), la fotografía alemana recupera 
hautoridad que ostentaba durante los años veinte, en la 
¿poca de la «Nueva Visión», Con su inteligencia seosoria) 
telgusto por el riesgo y la exploración estética, estos 
artistas eclipsaron las tentativas similares que se llevaban 
¡cabo paralelamente en Europa y Estados Unidos. 

Durante los años ochenta y noventa la fotografía 
nísuca en Estados Unidos se dio a ejercicios más o 
menos infructuosos como la adopción de la propiedad 


92 e) 


se difuminan, 
sa que la 

escena «can- 
henta, echó 


as, diseña- mdectual ajena; es el caso de «Appropriation Art», que en 


SIDA mbreve espacio de tiempo vivió un ascenso meteórico 
extremo y enel panorama arcístico del momento. Entre los artistas 
semboca en que participaban en esta iniciativa estaba Sherrie Levine, 


“ea un retrato 
a, obligada a 
;, presa de un 


len apoyó cl proyecto con una tenacidad descon- 
kramie, Richard Prince (f. abajo pág. 678), como crltico 
delarepresentación mediática, y Louise Lawler. A! 


n deseo mismo tiempo, los artistas de performance británicos 
is COnVen= Gibert George eran objeto de una admiración 
fotógrafa acesiva, Sus gigantescos montajes mostraban imágenes 
ra el excraor- Jeremas inaceptables para la sociedad que hacían girar 
medio foto- tomo a la reproducción deslumbrante de sus propias INYIHLIM 
e aspira- monas como planetas alrededor del sol (£ arriba). El ¿BLL9 
iancés Christian Boltansla, por el contrario, mantiene 
lemente sfórmula de alta calidad, si bien confiere en ocasiones 
n formado 191 instalaciones lotográficas un aura demasiado 
1h, Thomas kgubre ¡verdaderos velatorios!—. Los fotógrafos 


$ abajo) que. 
Jo renombre 


:1OsO Se re- Arnba 
Ñ E Gilbert 8 George 
3 artísticos. Manos tidad 
zos de la Fora en color; 241 3 x 401 30m 
nen de Colección privada 
medio. Abajo. 
sobrepasan Wolfgang Till mans 
f Suzanne 8 Lurz, 
ogra o Bournemouth, 1993 
:rcepción. Foro en color; 60 x 40m 
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con ambiciones artísticas como Lewis Baltz y Rober 
Adams, llevaron más allá los precepcos esréricos de figu- 
ras como Walker Evans y W. Eugene Smith, en sus 
extensos documentales sobre catástrofes sociales y 
ecológicas. 


Con el telón de fondo del milenio que ha persua- 


dido 2 pesimistas culturales de todas las tendencias a 
abandonar la obra en madera, resulta evidente que la 
«fotogralía forográficas (Renger-Parzsch) es capaz 
rodavía de formidables proezas, como muesuan las 
fotografías de Michael Ruetz (pág. 680 derecha) y 
Angela Neuke en Alemania, del francés Gilles Peress 
con su cámara «reveladora» y de Sebastiño Ribeiro 
Salgado (pág. 678 abajo) en París con sus ensayos foro- 
gráficos, tan agresivos como absorbentes. sobre la vida 
de los campesinas en Latinoamérica, el hambre en la 
región africana de Sahel y el fin del trabajo arresana) a 
raiz de la industrialización en las zonas más deprimidas 
del mundo. Sin embargo, ante la ausencia de vías de 
difusión apropiadas para sus Imágenes, estos artistas s€ 
ven obligados a recurrir a los canales de las instituciones 
arúísticas para data conocer su trabajo foragráfico; una 
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alianza que no ha dejado de tener consecuendas 
un lado, la forografía se ha beneficiado de los més 
y estrategias estéticas del arte contemporáneo, dog 
acarreado a su vez una pérdida progresiva de suc 
especificamente fotográfico, al menos de acuerdl 
expuesto por Siegfried Kracauer y Roland Bard 
teorías estéricas de los medias, 


visita a una exposición de fotografía con urabajosde 


abajo), Mike Kelley y el obsesivo NabuyoshiAr 

procedente de japón, así como con fotos de rasiti 
Jos artistas forógrafos innovadores del panorama 
el crítico de arre Rudolf Schmirz expresó suas 
«Lejos de percibir una sensación de agotamiento, 

reperición o redundancia, uno se siente sorprendid 
por la eficacia de la resís fotográfica del construi 
de Jas imágenes y del mundo,» Una visión delfin 
llena de esperanza, aun cuando Schmirz repareelh 
de que esra colección no muestra a los afatógrifosy 
apasionados artiscas, sino a los artistas Como8pasid 
fotógrafos». 
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Carálogo de artistas 
Agradecimientos, derechos y créditos 
Índice onomástico 


u asombro: 
niento, 
rprendida 


Astructivismo : 
delfuturo  PUCATALOGO DE ARTISTAS es un apéndice de 
pareelhecho 40 páginas que aporta daros biográficos y reseñas 
grafos como. biográficas de los 780 asustas cuyos trabajos 
o apasionados tarecen en la presente obra. En los casos en que ha 
slo posible, se ha incluido la forografía del arúsra. 
Lsbiografías son breves pinceladas que apuntan 
os principales, como el lugar de nacimiento, 
educación, el aprendizaje arrístico, los aconte- 
mientos importantes, los encuentros con otras 
stas, las estancias en el extranjero, los premios, 
“»pnncipales exposiciones en solitario y en grupo, 
iS pan SE vil tiempo que se reducen o se suprimen los 


dicos estáticos y las clasificaciones artísticas. 
ms nl «Nenity 
ig. 86 

bibliografías detalladas pretenden ser un acicare 


ang Keri ¡nque, sobre su base, los lectores interesados en 
. : tema co un artista concreto busquen toda la in- 
di ameción que deseen, La extensión de la biografía 
illes Mora ¿lbibliografía de cada artista no guarda relación 
stes), cita de Y Jeuna con la importancia de sus trabajos. En el 


suo de obras importantes que se han traducido a 


Md anos idiomas, normalmente figura la edsción ori- 
ard Hol ¿nal junto con las traducciones Las bibliograflas se 
> Zivilisations- iden en tres grupos: 
April 1945, 
¡RITOS 
7 Wabrnelma ES TALOGOS COMENTADOS 
ONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS 
demana do Mar 
7 ólose han recogido publicaciones aurónomas con 
irmato de libros, monograflas y catálogos pertene- 
peer antes a las exposiciones en solitario. No se han in- 


¿ido ensayos, coniribuciones en trabajos de varios 
ánstas, catálogos de exposiciones en grupo, ni cará- 
igos de poca importancia. En el ámbito de la foro- 
qalía, no se han incluido las publicaciones que 
axogen exclusivamente la obra de un autor, 


Catálogo de artistas 


Se ha intentado incluir el mayor númeco de 
CATÁLOGOS DE EXPOSICIONES Y 
COLECCIONES que ha sido posible, aunque, 
en ocasiones, ha resultado harto dificil encontrar 
¿lgunos de ellos. Como resultado de todo este 
trabajo, se ha obrenido el carálogo de este po 
más exhausuvo publicado hasta la fecha. 


Los titulos individuales están ordenados alfabéri- 
camente y no por orden cronológico. Los catálogos 
de las exposiciones (cat ) aparecen ordenados según 
el nombre del editar correspondiente (ed.) o del 
autor principal, En algunos casos, puede rratarse 
del editor, el organizador, el autor del prefacio u 
orra persona vinculada a la organización de la 


exposición en cuestión. 


Se han realizado improbos estuerzos para ordenar 
los caralogos de las exposiciones de forma biblio- 
gráfica según el autor, ya que las clasificaciones 
convencionales de los catálogos Únicamente por 

el nombre del arusta y el lugar de celebración no 
resultan nada cómodas para su consulta y aportan 
escasa información. Es probable que el lugar que 
figura en el caso de los carálogos sea el lugar de la 
exposición, el cual no tiene porqué coincidir can 

el lugar de publicación, que en algunos casos no es 
posible determinar. Martín De Marria, Marc Weis, 
Ludger Derenrhal, Ántje Gunther y Birgu Mers- 
mann (todas residentes en Múnich) parriciparon 
en la elaboración de las biografías y las bibliograÑas, 
que contienen más de un millón y medio de 
Caracteres. 


ABAKANOVICZ. Magdalena 

Nacida en Faleary (Varsovia) en 1930 
Escubroca polaca. 1950-1954 Estudió en Ja 
Academia de Arte de Varsovia. 1960-1969 
loventó su propia técnica dle ensamblaje. 
Realizs Abakamy unas cormes esculturas 

elabor adas con macenales blandos. 1965 

ran Preovio en la Bienal ¿e Sio Panlo. 

1965-1990 Carexlririca de la Academia de 


Posen. 1970-1979 Sere turulada Aleranons, 


grupos de zsculturas Águracivas y no figura- 
uvas elaboradas con arpillera y resina sinié- 
ica. Escudo ensayos merafómcos sabre el 
cerebro humano, mitologia y religión. En 
2ños consecutivos trabaja con dwveos 
marenales, como madera, cerámica, predra 
y bares. Realiza numerosos trabajos paza 
Ingares públicos y mustos, 1988 Diez cabe- 
aisdeanimales de bronce péra el Parque 
Olimpico de Seúl. 19911992 The Crowd, 
grupo de 36 escarmas para el Walloey Mor 
nves, Minneipolis, 

CRTOS. MA y P Restany, Katara 
Florencia 1987 

MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: M. A, 
Sradrsche Kun sehalle Mannheim, Mann- 
heim 1969 (cat), M, A- Musée d'Art 
Moderne ali la Ville de Paris. Paris 19821 
Museum era Art, Chicago 
Nueva York 1981 (zar.).- MA 
Budapen 1988 ((az.)— oa M, eral 
led): MA, Sculprure, Inssituce for Com- 
temporary AP 2 + 1 Nueva York 1993 


(caz.),- Gallvarz, K. (ed): MA. Skulprurea 


1967-1989. Srarlasche Galerie 1m Sradel. 
schen Kenseastat, Erancfora del Meno 
1989 icat.h- Kara, K. L.: M. A. Tangible 
Etercut Tokio 1981. 
Brome Severa, Llandidno 1906 cat.) - 


Neray, K eral: M. A, Budapest 1938.- Ruse, 


6.: MA. Nueva York 1994.— Rosenfelá, D. 
led.) MA. Revera Subprure. Museum of 
Arw, Rhode Island Schoo! al Design. Provi- 


dence et al. Provicence 1993 ica). Turske, 


L (ed. MA, 2 vol. Galerie Turske Se 
Vurske, Zúrich 19€8 (cat) 


ABRAMOVIC Masina 

Nacida en Be Dn 1946 

Vidcoamista stc bis, 1965-1970 Estudia cs 
la Academia de Bellas Artes de Belgrado. 4 


para de 1973 ecaleza pruebas con medicinas 


y objetos peligrosos pasa comprobar la 
resistencia física y psrquica. 1975-1988 
Trabaja con Ulay Además de yustaponer 
principios dualists, ambosartustas se 


. Muesarnol. 


Murray, P. (ed), MA. 


centran en dlversas cuestiones susciradas 
por las cubrurasarcaicas que han observado 
en sus viajes. 1982-1992 Participa en Docu- 
menta VILA X, en Kasse!, 1988 Finaliza la 
colaboración con Uluy rras un visje de 90 
días para explozar la Gran Muralla Cluna, 
The Grear Wall Walk A parta de 1989 
insenta producir la transición de la concien- 


cia individual a la colecta mediante instala: 


cones para la meditación y la colocación de 


objeros, para lo cual uriliza hiversos materia 


les, como mudera, crisrales y piedras 1992- 
1995 Careórática de la Acaderrua de Bellas 
Artes de Hamourgo. 

ESCRITOS: MA. The Architecrure of M, 
A. 
Retarion Work amd Derour. Amsrerdarm 
1980 M, A. y Ulay: Performance - eme 
andere Dimension. Berlín 3983. M. A. Sue 
la vote, Ulay: Occ á Furne 1 vol Conrre 
Georges Pompseo., Paris 19090 tear.) 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS. Birnie 
Danzker, JA. y E Tes led M, A 


Muscor Villa Snack, Muarch ez al, Múnich 


1996 (cat). - Draluen, D. u fed.j: M. A. 
Galecie des Besux-Ans. Paris 1992 (cat) - 
lles, €. (8): M. A. Objects, Performance, 
Viden, Sound. Museum of Modern Ar, 
Oxlord er rl Oxford 1994 (cad Ales, E. 
ted Ulay SCA. Perfomances 1976-1088. 
deliik Van Ab: be Museum. Endhoven 
1997 (cat), MeEvilley, To 21 44 (ed.y: Ulay! 
M. A. Modus Vreendr, Works 1980-1981. 
Sueceli¡k Van Abbe Miseura, Eindhoven 
er al Eindlvoven 198: at). Mescdieda, E 
led.): M, A. Neve Nanonalgalerie, Berlin. 
Suwtigarr 1994 (ca4.).-- Mepoor, D. led,); Mi 
A. Ulay, The Lovers, Sredelí¡k Museu 
Amstevdam 1985 (cat) - Pynappel, |. (cc) 
M. A. Cleaning tv House. Londses 1905.- 


Wulífca, T.: MA, Biography, Sturcgar 1993 


ACCONCI Vito 

Nacido en Nueva York en 1940 

Escultor y artists de la ación estadouní 
dense, 1962-1964 Estudia en la Universidad 
de lowa. 1964-1969 Escritor independiente 


1968-1977 Prolezor adjunto en la Escuela de 


Ayres Visunles de Nireva York. A partir de 
1969, se conviene en uno dle los principales 
exponentos del arre conceprual y body art 
1974 Centeno, video enel quese grába a sí 
imismro Írenre ¿hna ¡¿¡wabla de relevisión 


2969 Editor adjunto du da revista de arte O do 


9. 1971-1982 Participa en Documesnta Ve 
Vil, eo Kasseb. 1976 Conferenciante en el 


Instituto de Arce de California y en Valencia. 


y parncipa en la Mienal de Venecia, 
ESCRITOS: . A.: Four Book. Nueva York 
1968 


MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: Barucl, A 


(ed,): V. A, Museo d'Arre Contemporanea 
Luig: Peces Prato 1992 tcar).- Diacomo, M 
VA. Dal restracione al corpo come testo, 
New York (974.- Eigenheci, M. y Mo Kun 
(dd. VA, Cultuzal Space Pieces 1974-1978 
Kunsemuscura. Lucera 1978 (cat) 
Herzogenrath, Y (cd): WA. Arberrén in 
Deutachiusd 1971-1985 Kolmischer Kunst 
vere se al Colonia 1981 (cat). Kieslnes, 
J R.ted): V.A- A Rerrospecuve 1969-1980. 
Museum of Comempariy Art Chicago 


682 


CATÁLOGO 


Chaimpaña y Urbana 1963. M. A. y Ulay: 


1980 cat). Linker, K.; Y A. Nueva York 
1994. Noever, P. et ad. (ed): Y. A. The Cory 
Inside Us. Osterrcicnsches Museum fs 
engewandte Kung, Vácna 1993 (car.).- 
Onorata, R. (e:l.1. WA. Domestic Trapp- 
ings. la Jolla Muxevm of Comemporay Ar 
etal La Jolla 2987 (car) Siicarer, L- (ed): 
V. A. Public Places, The Museum af Modens 
An. Nueva York 1988 (car ) 


ADAMS Anse 
Sua Francisco. 1902 - Monterrey (México), 
1984 
Fotógrafo estadounidense. 1916 Púmera 

ixa al welle Yoseimive, donde regresara va- 
nas veces para dacer fotografias 1914- 1927 
Estudia Música. Desarrolla un gran interes 
por la focografía de parsajes- 1916-1917 Estu- 
dy Pocografi a con Erank Ditemaa en San 
Francisco. 1927 Perimer libro publicado (Par- 
melina Primos 2f the Hhgh Seran, en el que 
eleva la fotograPa de pusajes a coras míticas 
1932 Funda el grupo /64 jonto con Weston, 
Willard var Dyke, Imogen Cunningham y 
DIFOS al ú $Ias. para promaov: la fotografía 
directa y exploraral máximo todas las posj- 
bilidades 1ócmcas para demostrar que la 
fotografía HEnt, parais misma, carácter aeris- 
nico, 1935 Publicación de Miubing of Phato- 
1936 E«posición en solitario en la 
Suceha. 1940 Crea zon Beaumont 
Newehall el deparramento de frografía del 
Museo de Arzc Maderno de Nuer a York, y 
luchan para lograr el seconocumicato de la 
fotografía como arte 1946 Premio Guggen- 
htim. 1958 Pre mo Brebm, encregado por el 
Rochester inseture of Technology Varios 
premios y galardones los años siginentes. 
1981 Preraro Hasseiblad, 

$ RA: Why People Photograph. 


ESCRITOS: R 
Selocred Essays and Reviews. Nueva Yorlu994 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: A. A. 
Classic images Kunsreerem fur che Rhein- 
tande und Westfalen. Dússeldor! 1993 
(cat) - Alímder, A. led): A. A, Classic Lena- 
ges- National Gales of Art, Washingion. 
Boston ¿985 (car).- Callañan HH. M. (elo): 
A. Am Colo: Boston 1993/A, A, Fubforo- 
grabie, Múnich 1993. De Cock. 1.. ¡ed.). A. 
A. Nueva York 1972.- Newhall. NA A 
The Eloquent i1ghr San Francisco 1963, 
Nueva York 1980 - Worrz, M. (ed: A A 
Erat Lux. Umversity af California, [mise 
(CA) 1990 (cat.) 


ADLER Janiel 

Tusiyn. 1895 - Aldboune (cerca de 
Londréd, 1949 

Pintos polaco. 1906 Comienza ru formación 
como grabador. 1912-1918 Estedia con 
Wierhuchicr en la Escuela de Artes y Olicios 
de Barmen. A parar de 1911 5e une a May 
Ernst y a Campendook es Dússeldorf: 
imuenibro de la Secesión Renzoa, 1931-1933 
Profesor adjunto enla Academa Dusseldud. 
Cono a Mer Recupera trabajos caidos en 
poder de los nazis w dos envia a Polunia. 1935 
Primera posición imporenze en solsacio, 
seguida por oras ca Irala, Checoslovaquia y 
Rus. intluenciido par su pasado judio, sus 
MES alcarza  Linco0 que riya en lo 


DE ARTISTAS 


religioso y €n la mistico. 1937 Conós 
Picasso en Cagnes-sut-Mer, Su el 
rico se rorna más monumental y also 
misimensos 1940 Volunzano del 
polaco. 1941 Licenciado del servicio: 
se instala en ukcudbigha, Escocia M 


MONOGRAFÍAS CATÁLOGOS] 
Sodrisches Museum, Wuppertal (54) 
) A. Galerie Xetrerer, Múnich 197160 
JA. Galerie Hasencieres. Múnich 
(car) 1.4. Mucum $ 
(car). ), A. 100 Werke 
rag. Dússeldor 1995 (car 
(dh LA Clemeas- A 
1967 (car) Fierens, E. | A Landro 
Guralmik. N, (ed.):J. A, Tel Avis Mu 
Tel Aviv 1985 (car). Hayter S. WiJ E 
Londres 1948. Klapheck, A: JÁ 
Reckimgaausen 1966.- E 
Thomas (ed): J. A, 18 
Kunsthalle Dissadorfe 
(car) - Jhemerson, $.-). A, Londres 


AFRO 
¡Afro Basaldella) 
Udine, 1912 - Zúrich, 1976 
Pustoc italiano, Estudia arte cn Flora 
en Venecia, 1933-1934 y 1940-1944) e 
milicar. 1930-1933 Vive en Milán. Ca 
Birolhb y Ennle Marlor. 1932 Primo 
sición en soliraria ea la galeria Mio 
Milán. Coladota con el escultor Arata 
Marti 1936-1940 Vive en Roima 140 
uncal Gruppa degh orto Pireor ital 
asoriación de pintores abstracio- gol 
Paruerpá eo la Bienal de Venecia. Cor 
expresionis mo absreacio con Moré 
víaje a E s Unidos y le impresiods 
especialmente lex trabajos de Gorka 
Premio Internacional de Pina enla 
de Sáo Paulo, psericipación en Dos 
en Kassel. 1946 Homenaje especia e 
Bienal de Venecia, 1958 Profesor inv 
el Colegio Malis, Oakland, Califomt: 
Paridpa en Documenta lll, en 
CATÁLOGOS COM ENTADOS: 
(ed.): A. Tuera opera grafica. Galke 
Madera, Uame Molán 1986 (cat). 
C. tal lei, A, Roma 1977 
MONOGRAFÍAS, CAFALOCOS 4 
Kesiner- Gesellscla fe Hanmóver 199 
A. Galiena del Miliane, Milán 1974 
A. Litera astratio, opera tos hp 
Milán 1989 (car 3 Amico, E. d (edil 


na Galleria vica, Módena, Florencia 
lar)- Didi, G.: Imrsagoni di A. 
1984. Feo, U- drtd): A, Galleria 
Nolamake S Atte Moderna e Contempora- 
Romar978 (car). Manturana, 8. (ed.): 
2 bnodl 9g2. Palazzo Rosai-Spada 
Melero 1987 (car). Sweeney, ) 11 
Dra tgó1.— Venruñ, L.: A. Florencia 194 


9 Conouca 
Su estilo pie 


tal y sus cal 


Escocra. Vivo 
en 1943. 
IGOS: JA, 
estal 1955 (car. 
ch 1971 (can) 
Auimch 1977 
 Lodz 1985 
100, Ceburos 
Feldhaus. l. 
uscum. Neus 


¿Lendres 1948 
Aviv Museum 


AGAM Yaacov 

ol Gibstein) 

Asado cn Rishan-le-Zion en 1928 

Erorisraclí y artista de objetos. 1947-1948 
Eadía er da emia de Arrz de Rezalel. 
asalén. 1949 Escuela de Artes y Oficios de 
Vich 191 Se rrasladaa Pare, irabaja en el 
ir Ar Absizao Parneras abjetos ciné- 
ss quecambian su apariencia según la 


ación del espectador y al zacarlos. 1953 
ci en solituno er la galería Csaven 
elas. 1955 Peliculas abstraciás experimen- 
alo, A partir de 1963 aruplia el efecto sensi- 
Sn desusobjeros al incorporar efectos de 
cdo y estímulos tácides. Grandes murales 

Dor de secreo con componentes de colo- 
avartables para proyecros arquitectónicos. 
1964 Parrcipa en Documenta Il, en Kassel. 
A Rermospectiva en el Museo de Arre 
Modemo de Paris 

OERMOS Y, A. Textos de Parmisre/Texto 
a Kónsder. Nenchárel 196% 
INDNOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Y, A. 
dlijk Muscura, Amstrcidam. Amsterdam 
SA. Bilder und Skulparren. Srádrische 
sblle Disseldod. Dusseldorf 1973 
2) Grsmbo, H ded.): Y A. Picosres — 
Kaljiurea Tel Aviv Museum. Tel Aviv 1973 
181 Loymnañié, ). et ad ded,): Centre 
Xinonal d'Art Contemporaim. Paris 1972 
21). Merken. G.: Y. A, Londres y Nueva 
tk 1977.- Popper, F: A. Nueva Yock 1976, 
0 Keicharde, ). led: Y, A. Marlbo- 
sugh-Gesón Gallery Lendres 1966 (car.) 


Suidusche 
Colonia 1987. 
Lonires 1948 


en Florencia y 
0-1944, zervicio 
lán. Conoces 
a Primera expre 
ta Milionc, ea 
los Aruito 
Roma. 1952 
vor taliani, 1na 
sto gesruadex. 
jeciá. Conoces 
motiva de 
upresónan 
e Gotky. 1953 
tura en la Diemd 
n Docutaenta l, 
special en la 
esor iovicadoen 
lalifornia. 1964 
en Kassel. 

JOS, Reino l 
Galleria d'Art 
3 (cat). Brandi 


ALBERS Josef 
Emo, 1883 - Now Haven (Coanerricur), 
má 


Iintor y profesor de arto germiano-esradun- 
ase. 9131915 Estudos arte en la Acade- 
sde Bedlín y 1916-1970, 010 la Escuela de 
Mae y Oficios de Essen con Thorn-Priklai 
1h Acaderma de Múnich con Eranz von 
vwak. 1919-1920 Estudia en da Bauhaus, en 
omar 1922 Profesoren la Bauhaus, Dinige 
análleres de pintura sobre vidrio y, poste- 
Stmente, de diseño de mobiliarjo. 1915 Es 
obrado Bauhausmeister. Contrac marri- 
o com la artista Annetieso Flerschmana. 
1199949 Emigra a Estados Unidos y da 
Lawn el Colegio Black Mouticain, en 
¿uolina del Norte. Entre sus alumnos están 
Abenwell, De Kooring y Rauschenberp. 
io-1960 Jefe del Deparramento de Diseño 
+ lrEscnela de Arte de la Universidad de 
en New Haven. Profes: invizado en 
merosas umversidados e nscruros de 
2ados Unidos, así como de la Academia ce 
Dueña y Arte de Ulm (Alemanid), 1955 
opa ea Documenta L, en Kassel 1963 
anbe Ineraztion of Celosa, en la que 
oigaaccica de la peras peión del colar, 


¿(GON A 
ver rosa (euel 
in 1974 (car) 
“1948-1945. 

2d led): A, 3 


1920 Álbecs comienza interesarse ca la 
abstracción geomémnca y es muy conozido 
por su sene de pinturas que comenzó en 
1950 y se mula Hornage +0 thr Square. See 
puede consideras precursor del ep anr y des 
arte minimalista, 

ESCRITOS; ). A: Suucrural Constellarions, 
Nueva York 1961 — ]. A.. Hommage to the 
Square, New Haven (UN 1961.- 1 4: 
interacoon of Calor, New Haven UN 1940, 
1975. Londres 196341. As Interacrian of 
Colowí Grindlegung mcr Didakrik des 
Seheny. Coloniz 1970 =]. A.: Search versus 
Research. Bastloril r969.— 4. A: Formula» 
Gon. Artiulavon. Nueva York t972 
CATÁLOGO COMENTADO: Millet. 1, 
(edo). ). A, Prinexi9s5-2970. Brooklyn 1973 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Alvia, 
G. led): ], A, Milán 1988. - Benezra, N: D. 
The Mivrals and Sculpruce af]. A. Nueva 
York 1985.- Bucher, E: . A Trorz del 
Geraden, Eine Analyse +einer graplischen 
Konsaukrionen. Berna 19611). A. Despire 
Suraighe Lines, An Analysis of His Graphre 
Constucions, New Hareon (CT 196%. 
Cambreige (Má) t977.- Fos-Weber, N. ez 
al. (ed): J. A. A Retrospecuvo Solamon 

Rf Guggenheim Miscumn. Nueva York 1988 
(cir), Gomumger. E.:.. A, Starnberg 1968, 
19714). A. His Work 11 2 Continuo to 
Visual Armuulación im tl:c 201h Conenry. 
Nueva York 1968), A, Son cuac ar sa 
contriburon a la ligurarion visuetle au cours 
du XX siécle, Paris 1972 Licht, E y N. E, 
Weber fod.). ) A. Glass, Cobr and Lighr 
Solamen R. Guggentcim Museura Nueva 
York 1994 (eat). Lúck, M. y A. Schimidr: 
A, Biblivgrapine. Bowrvp 1K3.- Pocuer, ] 
(ed): ). A, 1888-1976. Strarliche Kunuhadle 
Baden: Badew. Vaden-Baren 1983 (05t) 
Schell, M. (ed): A. y 1 A. Eme 
Renospelerivo. Musevis Villa Sruch, Munich 
etal, Múmch 1989 (car. Spics, W.: A. 
Srusrgar 1970, Nueva York 193%0.- 
Srouckebrand, M. (ed): ]. A. Phocographien 
1913-1955. KSInischer Kiinstverein el af 
Múnich 1992 (car). - Thomas, A led) JA, 
Eme Renospeknve. Srasdliche Kunschalie 
Baden-Baden ce) Colonia 1988 (car. 
Weber, N, E The Diavings af. A, New 
Haven (CD y Londres 1984Dic 
Zeicómunges von J. A. Bortrop 1988. 
Wákimana, ) >), A Reciómglvaisen 1971 


ALBRIGHT Ivan Le Lorrane 

Chicago, 1897 - Woods k (Vermon:), 1983 
Pinroresradonaiderse 1916-1917 Estudia 
arquitectura en la Universidad de lllinoss, 
Urhama. 1918-1919 Dd imeante saerravo en la 
Peuméra Guerra Mundi! 192039313 Estudia 
enel insururo de arte dí Chicago y en ta 
Academia Nacional de Diseño de Nueva 
York, 1926 Homenajecn el losrituro de Arte 
de Chicago 1930 Pronca expos:ción en 
solano en la Librería Waldes de Chicago 
Sus tepresentaciones de los prozesos de 
crocirmento y decadencia corpora) sen tan 
exageradas quealcanzanit! surcealesrao, y 
guardan una estrecha re ación con el realis- 
mo mágico 1938 Caredlsinico de Arev en el 
instinto de Chicago. 1912 Premio especial 


CATÁLOGO DL ARTISTAS 


enla exposición «Arricrs for Viciory”, Orgar- 
zada enel Misco Mersopolitano de Arte de 
Nueva Yok. 1943 Colabora en vatias pro- 
ducciones cinematográficas, como Dorian 
Gray, Bel Ami y The Teempration of Sarnt 
Anthony. 1964 Retrospectiva en el tostitino 
de Ayte de Chicago 

CATÁLOGO COMENTADO: Coryden, M 
led): Graven Image, The Pres of l. A. s931- 
1977. Lake Forest 1978 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Croyden, 
M- 14. Nueva York 978. Donnell, E, et 
al led): 1 A, The Ar lustituic of Chicago. 
Nuéva York 1997 (car.l.= Sweet, E. y J. 
Dubrutter ied. y: DA. Tire Ay lstrurz ob 
Chicago. Chicago 1969 (cat) 


ALECHINSKY Pícere 

Nacido en Brusclas en 1927 

Pintor belga. 1944-1928 Estudia en li Estue- 
la Nacional Supeno: Ce Árquntciura y Artes 
Decorativas de Brusctas. 1947 Viaja pos 
Marruecos y Yugoslavia; se une al grupo de 
pintores jeune Peinture Belge. 1949-1953 
Forma el grupo Cobra junto con Apypel, Jorn 
y Constant, 1951 Se traslada a Paris y trabaja 
enel Taller 17 del estudio de Hayrer. 1955 
Visita Japón, Comienza la sab lwencia de los 
CAracIenes cahgráhcos y las técnicas 
prdilcas onentales. 1957 Pinteras nrurales 
para la Cinómarhique de París 1964 y 977 
Parncipa en Documer ia 11) y Vd, en Kassel 
Hasta 1970 es unos de los organizadores del 
Salon de Mai. Los rostros grotescos y 
fantásucos de las figuras hurranas del 
expresionisno abseracio de Aleciónilo, 
dermuescran na clara a Pluencia del 
surrealismo y de lás récnicas ciesarralladas 
pos la acrios prinung astadonnidense. 
ESCRITOS: PA: La Vie comme ele tome 
Monerbuge 1970. P. A: LAuee mato. 
Saar-Clémentde-Riviére 1988 PA 

salt Paris r992 —P. A.: Baluchon et 
echen. Pacis1i994.— 1 A. Travauxá deux 
Gu iros Paris 1994. lónesco, E. y Y Ruvizre 
led.) P.A. Peintures er écres. Trors 
approches. Paris 1977/P. A. Paírmiags avd 
Wanags. Nueva York 1977 

CATALOGOS COMENTALJOS. Bircor, M, 
y Mi, Sicara led): PA, Travaux dimpression 
Paris 1992.- Loo, O. u d. (ed): PA. 20 tahre 
Impressionen. Uluvec- Katalog Diuelgra- 
phik. Mich 1947,- Riviera, Y. PA. Les 
Estampes de 1946 11972. Paqis 1973 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 


Bonnefoy, Y: A. Les Traversécs, Same- 


683 


Cliúmencaiygr.- Bosyquer, A.: MA. Paris 
1974.- Buror, M. y M. Sicard: Acdans de 
texte, Paris 1985. Mutor, M. y M. Sicará; 
A. Travaux dimpression. París 1992, - Gúse, 
E.-L (ed): P,_A, Zuasches den Zeilen 
Saarland Museum, Sarrobruck. Surrgart 
1993 (cat.).- Haentem, E. fed): PA, Bilder 
Aquarelle, Zeichrurgen. Eine Rerrospek- 
tivo, Kesiner Gesellschate, Hannóver 1920 
(cat).- Reusoh, L. o: A, Copenhague 
1950. Puenan, J.: A Milan 1967, París 
1967.= Selto, K. y O. Pax (ed), PA. 
Margia and Center, Salomon R, Guggen- 
hen Muscun, Nueva York er 2d Nueva 
York 1985 (car, 1/P A. Margio and Center. 
Kunsrverein Hanmover el 41 Hannáver 
1988P, A, Contres er marges. Musces 
Royaux des Beauy- Aris de Belgigne ez al 
Bruselas 1088 (cat.) — Sicard, M, (ed): 1, 
A. Extras pour trans, Paris 1989.—Sicard, 
M. (ed): PA, Séquence 1980-1992. Paris 
1994 Sacard, M.: A. sur Rhóne, Arles 
tod.) - Tardito, J er al led): A. Enric les 
lignes. París 1996. Vice, F dd. A, 
Scluciderode 1976 


ALMY Max 

Nacido ten Omaha (Nebraska) en 1943 
Wideoaresea estadounidense. 1970 Estudia 
arte chistara del arre en la Universidad 

de Nebraska, Lincola, y en la Universidad 
de Minnesota, Minacágalis. A parúr de 
1974 reabaja como videaarusta y 1ambién 
como artista de Los echos de comu- 
nicación. Se rraslada Los Angeles. 1978 
Obúienc e! cirulto de Maestro de Bellas Arres 
en Eme y Video en a Escuela de Artes y 
Oñicios de Califormks (Oakland). 1984-1994 
Imparte clases de Teatro, Cine y Televisión 
en la Escuela UCLA. 1995 Premio 
Internacional de Videoarte del ZKM en 
KsrIxtuhe, 


ALTENBOURG Gerhard 

(Gerhard Sreich) 

Roedicuen-Sehncpfenhal (Turimgra). 1926 - 
Ahtenburg, 1989 

Pintor y arúsra gráfico alemán 1994 Semacio 
mnbitar, 1945-1948 Periodisra y estritor 
1946-1948 Clases de dibujo con Erich Diera 
1948-1950 Estucha en le Acodernia de Bellas 
Artes de Weima: cor Hans Hofímana- 
l.ederer, 1950 Prtmecos grabadas. 1957 
Primenas esculturas, 1952 Prantra exposicion 
en solirario en la galesía Spranger de Beilin. 
1959 Participa en Deciumnenta 1 y eo 1977 
en Documenta VI, en Kassel, 1966 Premio 
Burda de Ane Grálico, 1968 Premio Wil!- 
Gsohmann, A partir de t970 es miembro de 
la Academia de Artes de Beslin Occidental 
1988 Rercospectivas en diversas ciudades 
alemanas. Los trabajos de Altenbou:g 
guardan una estrecha relación con el 
realismo fantástico, 

ESCRITOS: CG. A. Ieh-Gesten. Franclorr 
del Meno 1971. Brasberg, D. (ed): GA 
Das einschauendo Ansebanen. Képfe xml 
Sznen 1949-1984. Berlin 1986 (uat.).- 
GBrusberz. D. (ed.): Das drirre Auge. Esp 
Drlog des Ereunde O. A. aná Erhart 
Kasmer Eranctou del Mena 1992 


und venvandier Techniken. Sugoi 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS HE 
Kunsimusenea Hannover. Hannóvo 
(car). H. A. Vorives. Solomon K, 
Guggenheim Museum. Nueva Yod 
(car). - FLA. Bilder von 1950-1993- 
Heydi-Museum. Wupperral 1994 (0 
Bischoff, U, (ed.): A. Bilder von 195% 
Bayenisclro Sraarsgemaldesamnbune 
Haus des Kunse, Múnich es ad. Mir 
(car.).- Gallwzz, K. ded.. A. Bitder 

1971. Sraaalicho Kansthalle Baden-l6 
Maden-Baden 1971 (cnc. ).- Callar $ 
H.A. 15 Votive. Sridusche Galencin 
Sradelachen Kuasrinscienr. Francos 


CATÁLOGOS COMENTADOS: Alten- 
bourg, Cy A. Janda led.) G. A. Werk- 
Venierchims 1947-1969. Hannover 1969-- 
Thomann, O, y A. Janda (ed) Sah ichs wie 
Feuer glanreñacon und um. Werkverzechnis 
der Mexailszoenen und rugchórigen Zeich- 
nungen von G. A. Berlin y Leipz a 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Hambusgec Kuostverero. ó y 
(cac)-G. A. Suarliche Konsiammnluog, 
Dresden. Dresde 1979 (cat ).- Brusberp, D. 
(ed): GA, «Schnepfendbrader Sure und «Aus 
dem Húgelgam. Galene Brusberp. Berlla 
1089 leat)—Janda, A. (2d). 6. A. Arbenen 
aus den Jahre 1947-1939. Imsitu: la 


Auslandsbeziehungen. Srurrgar 1992 [Cát,).— Meno 1933 (cat). Lelurriánn, U, yN 
Roters, E. es ol led): G A. Das ermsichan- Rerracarril de Pensilvama como conductor y 20 proyectores de diapositivas. Puededecrse led): H, A. Drucigraphik, Farbi 
ende Ausschauen. Kgpfe und Szenen 1949- encargado de los frenos. 1964 Participa enla Que Anselmo se sitúa enqre el arte povera Zeichnungen, Callagen und Sk: 
1986. Galerie Brusberg, Berlín H armóver exposición «8 Young Americans», que reine haliano y el arce concepial, 1992 Recibeun — Verzeschmis des Bestinde Sammtung 
1986 (car). — Salenano, S. et ad (ed) GA. los trabajos de diversos escultores que mesi homenaje especial en la Bienal de Venecia und Ursula Hermann. S5prengel M 
Arbeiten 1947- 1987. Kunsthalle Bremen oral 2an un fenguaje formalizado y minimalista ESCRITOS: 6. A.: Leggere Turin 1972. Hannóver 1989 (cat), Lurze, RIA 
Bremen 198% [car).- Srroch, A. q rus Construye esculturas sobre ñieria (Elemena GA. 16 Parucolar visible e misurabli de Lihographien. Suuugart 1976.30 
bere led). GA Der Giane Esnt Mono- Series), basadas en unidades idénticas de INFINITO. Turin 1975 M. ted.): H. A. Der Koph Radtisho 
¿e m Bidern, Frincion del Meno r906 madera colocadas de forma horizontal en el MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Aminana, — Kunstvercin, Karisrabie ear). Kara 

3uzla, 1965 Pumera exposición en solbario $.-C. led): G.A. Kunsimuseum. Lucerna lcar.) 

L| en la galería Tibor de Nagy, en Nueva York. 1973 (cat.) - Armmvann, 1-C. y Ro Fuchs 

A part de 1967 aplica su tdenica de módo- (ed.): G. A. Kunsthalie Basel. Basilea 19794 

losa esculturas de meral, Obras elaboradas G. A. Stedelhke Van Abbe Museum. End» 

con láminas de hierro, aluminio o cobre hoven 1979 (ent.).- CS. A, Musée de Panture 

colocadas hozontalmente en el suelo para el de Sculprure. Grenoble 1980 (ca1.).- 

carcinar sobre ellas. 1968 Participa en Docu- Merz B. y W. Guadagniii (ed): G. A, 

menta 1V, en Kassel, y enla exposición de Palazz0 de Grardim: Pubbiici. Módena 1989 

arte minimalista del Gemeentemuseum de (au) G. A. Misde Att Moderne er d'Art 


La Haya, donde fue presentado como uno de Concemporain. Niza 1996 (zac).- Page, S- y 
los principales exponentes desu movimien-  D. Soutifled): G. A. Muscded'Arr Moderne 
10. 1982 Participa en Documenta VII, en dela Ville de Paris. Paris 1985 (car) 

Kassel. 

ESCRIFOS: Buchloh, B. H. D. led.): C. A 
aad H. Frampron. 12 Dialogues 1962-1963 
Habfax y Nueva York 1980 
MONDGRAFÍAS, CATÁLOGOS: C. A, 


ANDERSON Laurie Solomon R. Guggenheim Museum, Nueva 
Nacida en Chicago en 1947 York 1971 (car). CA. The Musenin of ANUSZKJEWICZ Richard 
Músico y arusta pS performances estadoumi- Modern Áre Nueva York 197 (enn). E. A pvecido, en Ene (Pensilvania) es 195% 


dense. 1954-1966 Estidia violin. 1958-1965 Dic Milchsriasse, des Eneden son Munsta Platos y arñsta guilico estaduumideme 


Asisce a Las clases de lla Saturday Schobl del und andere Skulpturen. Westfálisehes 1948-1953 Estudia en el Inúcuro de 
Insútuto de Arte de Chicago, 1966 Se Kunseverein Munster el al Miloster 1985 Cleveland, Ohio, 1953-1955 Un 
traslada a Nueva York. 1966-1969 Estudía (ear). C. A. Haags Gemeentemuscum, La Arte de Yale en New Haven con Alb 
historia del arte. 1969 Conocca Philip Glass. Haye e2 al. La Haya 1987 (cit.).- Barroch. prolesor. 1955-1956 Universidad del 
1970 Primeros objetos y esculcuras sono; G.:C. A. Nueva York 1968. Bourdon, D. 1957 St rrastada y Nueva York. 1967188 
con elecios de sonido grabados EN CITAS (ed.): C. A. Sculpture 1959-1977, Laguna Imparte clases de Arre en la Escuel 
1972-1973 Estudia esculcura en la Univeasi- Glona Arr Museum. Austin 1978 (cat). Cooper de Nueva York. 1968 Paro 
dod de Columbia, Nueva York. Trabaja Broweer, M. y D. Zacharopoulos (ed.J: C. Dacumenta IV, en Kassel. Desde 19h 
como profesora y arica de ame. 1972 Prime A. Seulptor 1997. Musée Cantin, Marsella ANTES Horst clazes en la Escuela de Ayacs Viales y 
va acuuación Automotive, En sus acruaciones 1997 (cit.).- Develing, E. (ed): C. A Haags Nacido en Heppenheim en 1936 Nueva Yark. ¿nfluido pos las teorías e 
unliza diversos medros de expresión camo Gemieentemuscum. La Haya 1969 (cat.).- Pintor alemán. 1957-1959 Escudia en ha Albers, Ansa kewicr es uno delos 
música, elementos dramáticos y esculrónicos, — Develing. E: C. A. La Haya 1974.- Jonge.P. — Acaderua de Karlsruhe dirigida por HAP exponentes del op act en £E.UU.Y 
gestos y somdos o voces en of. 1977 Parn- d. led.):C. A. Haags Gemcentemusenn ee Gnieshaber, 1960 Beca de la sociedad arals- suelen relacionarse con las expansioos 
cipaen Docamenta Vi, e Kasicl, 1979 al. La Haya 1987 (car). Lauren, Ro (ed): CE. mea de la Asociación Naciona) Alemana de radiales de 742las lineas y tosfenómes 
Eureno de la gesbación Biz Ego. 1981 A. Extraneous Roots. Museum fur Moderne — Industrias. Prmiera exposición en la galeria percepción visual. 
Publicación dela canción pop O Supermira. Kunst, Eranción del Meno 1991 lcat.).- Der Spicpe! de Colonia. Ex uno de los pr- CATALOGO COMENTADO: Bros 
1983 Imposición de la Reca Guggenheim. Meyer Hermann, E. (ed.). E. A, Sculpror. meros exponentes del nuavo esulo figuravvo — G. Baro led.): A. A, Panes and Mula 
1986 Gira rurernacional de música y actia- Krefeldes Kunstmuseen y Kunsimuseurn dela pintura en Aleraamía, que toma el sele» Brooklyn Museums. Nueva York 1979 
ciones del especiáculo Home of the Brave Wolfsburg. Srerrgare 1996 (car.).- Serota, Nvo deVarrinformel de los años cincuenta. MONOGRAFÍAS. CATALOGOS: Ñ 
Aparece en los eses una pelicula musica) (ed: C, Á, Sculprure 1959-1978. Whtre- Un elementocemral en xus piemras ese! Rerróspekrivo. Joscí Albes Museum. 
con el mismo rítulo, 1995 Gira con ha obra chape! AroGallery Londres 1978 (cat) - cefelápodo. Úigura arcaica con ima enorme Borrop 1997 (car.).- Lunde, KA 
Srories from 1pe Nerwe Bible, Waidman, D. led.): C.A. Solomon R. Gug- cabeza coloca ca Espacios cerrados. 1961- York. 1976 
ESCRITOS. L. A. The Package. Nueva York — genbeim Museum. Nueva York 1970 fcar).- 1963 Visita la Villa Romana de Florencia y 
1971.= L, As: The Rose and che Sione. Nueva Wesrwarer, A. (ed): Co A, Seulprure 1958- beca de la Valla Massimo de Roma. 1964- 
Yosk 1973. L. As Typisch Frau. Racsbona 1974. Kuosthaile Bern, Berna 995 (cr) 1979 Paruerpa en Documenta II, 1W y Vi, APPEL Karel 
1981.- L. A: United States. Nueva York en Kassel. 1966 Premio ete la UNESCO en Nacido en Arasecrdam en 1911 
1984 , li XXXill Bienal de Venecia. 1967-1973 Pintor holandés. 1940-1943 Escudis 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: L.A. ANSELMO Giovanni Catedrático de lo Academia de Kadlsrube A enla Rijksakademio de Amicerdam. 
Solomon Gallery Nueva York 1977 (E11.).- Nacido en Borgofranco d' Ivrea en 1934 parir de 1984 es de nuevo profesor en Cofuadador del Grupo Experiment 
Kardon, $. (ed.): L. A. Works from 1969 10 Armstá del objeto y arre conceptual italiano. — Karlsruhe más tacde da lagar a Cobra. Los 
1983. Insrivure of Contemporary Arts, Um:- Autodidacta. 1967 Dos de sus rabajos ESCRITOS: H. A.: Poggibons! 1979-1980. miembros del grupo son Alechinske 
versity ol Pennsylvania. Filadelfia 1983 (car) forman parte de ura exposición Organizada Erancion del Meno 1980 Constan y Comcille, Realizan vari 
en la galeria Sperone de Turin, 1965-1968 CATALOGOS COMENTADOS: Feblt= exposiciones y publican una revista 4 
Construye una seria de objeros dimen- mana. 5. eral (ed): HA. Auflagen von Da- Inauguración de un gran relicue de 
ANDRE Car) sionales 315 titula que «presentan conceptos — chen dreidimensionaleo Gegenstánden. Eiñ encargado par el ayuncarmienta de 


Nacido en Quincy (Massachuseres) en 1935 fisicos lidsicos como energas y poder Apartia  Werkeerzochnis Museum Medemer Kimst, dam, que causa un escándalo. 1950 
Escultor estadounidense. 1991-1953 Estudia de 1969 xe conta en conceptos más abstrac- Passsu er al. Paseau (997 (cat.).- Frame, A. — daa París 1951 Disolución del grup 4 


en la Academia Phill ps. en Andover. 1954 tos como la ¡mjbudad y la invubilidad. led): H, A. Merallplastik, Vollstindiges Elabora ólcos, cerámicas, vidrieras, 
Viga por Inglaterca y Francia. 1958-1959 1972 y 1982 Purcicipa en Documenza V y Werfaenechnis. Múnich 1976.- Gercken, esculruras de madera y policsrer. 1956 
Conoce a Srella, cuyos comics (Black Series), WM, en Kassel, A partr de 1979 consteiye G. ted): Werkverzeichis der Radiecungen les para el Museo Stedelieode 

asi como los rrabrjos de Brancisi, le inspira instalaciones en las que hay imágenes H. A. 1962-1966. Múnich 1968 — Lune, B. en 1958 pasa la UNESCO, en Pas, 
rána la hora de crear sus pemeras esculturas — proyectadas, dibujos o racas de granito, led HA. Werlwverzeichnás der Liuthogra- comoel Energy Usd. un panel de 100 
gigantes de madera. 1960-1964 Trabajaenel — comaen Perncolare, un aralsajo que requiere phica, Ofseas, Sicbdrucke, Holischnicte reos de longurud instalado en 
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Farbige Bláctes. y 1964 Parúcipo en Documenta 31 y 10, 
ISkulpraren: adam 1964-1965 Grandes relieves y 
unmiung VE. Cras multicolores de madera y poliéstec. 


A] Primeros MORUMTMENtas de alwrni moen 
Eealos Unidos. 1989 Importantes rawos- 
HILCINCO Museos Japoneses. 

AITOS: K. A. over K- A- Amsterdam 
r 
HALOGOS COMENTADOS: Kuspir, D. 
SY RA Scubpiore. Carilogue Rassonné 
Bosa Vorkag94.- Roger, M, (ed.); C. A. 
Lobogue misonné des pemurures de 1937- 
De Parici923 
ONOGRAFÍAS, CATALOGOS: Alvard, J. 
2LaljiK. A. 40 ans de pemiure, sculp- 
a desáns. Paris 1987. KA. Sredeli¡k 
Miscum. Amsterdam 1365 icar.).- Bellew, 
KA Paris y Milán 1968. Berger, P.: K. 
¿Menlna977.- Berger, P. e. al. (ed): Ecuirs 
SA Paris 1982 Claus, B.: XA, 


ogel Muscun 
BALA, 
76. Echwar, 
adischer 


/ Karlaralie 19 


AA TicArtofSryleaad Sryles of Art 
Nuea York 1980.- Frankenstem, A.: K. A, 
Aniterdam 1989.- Fuchs, R. es al (ed.): K 
JDipina. scultere e collage <. Castello di 
Deli, Museo d'Arte € :ONIEMPOLINEA. 
Fan 1987 (car). Fuchs, R. (ed): K, A. 1k 
sdatilcen vugel was. Bericheen uc her 
aslicrllch weollte ¿cda wie cin Vogel. Berich- 
tema dem Arclier, Houps Gemeentemu- 
sam er al la Haya 1991 (car). Hagenberg. 
1040): K. A. Dupe of Bcing. París 1989 — 
ed <C. KA. Works on Paper 
aves aut papior. Nueva York 1980, Farls 
8 Ragon, Mo, K. A. Demtures 1937-1937- 
Ex 1988. Ragon, M.- K, A. De Cobra $ 
sacautre. París 1983 Restany, P.: Street 
darlesecond souffle de K, A. París 1989. - 
vay, E y A. Ginsberas: K. A, Srreer Att, 
Leramics, Sculpeure, Wood Reliefs, Tapes- 
ms, Murals. Villa El Salvador, Nueva York 
tere) Sebimida, E. ted.) K. A 
Abaco auf Paper, Srearliche Kunsthalle 
Mden-Baden. Baden-Baden 1982 (co1.).— 
Vijman, J.: De werkelikhesr van K A 
Migrerdar 1962 
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ARALAWA Shusaku 

Marido en Napoya cn 1936 

Caron y arasta gráfico ¡apa nés. 1954-1958 
buvdia medicina y matemaacas en la 
Universidad de Tokwa, 3958-1961 Parucipa en 
AOMCIONES y acontecimientos neodadais- 
11960 Funda su prapah movimiento 
didaista cn Japón 1961 Primera exposicidn 
inobrane <n la galería Mudo de Tokio, 


er Amscerdarn 1962. Frankenstein. As 


1961 Se traslada a Estados Unidos Realiza 
algunos trabsjos con so mujer, hi escritora 
estadounidense Madelime Gris. Empieza a 
elaborac dibujos, pinquras y diagramas a gran 
escalo. 1968 y 1977 Patiopa en Documenta 
IV y Vi, en Kassel. 1970 Parsicipa en la 
Bronal de Venecia. 1972 Beca DAAD para ir 
a Berlín. 1y78 Retrospectivas en cl Museo 
Sredelijk de Amsterdam y 1979 en el Insti- 
tuto de Árte de Minacapolis 

ESCRITOS: A.: For Example (A Critique of 
Never). Milán 1974. A y M H.Gins: 
Mechanismus der Bedentumg, Músich 
1974 The Mechanism of Meaninig, Wotkin 
Progress. Nueva York 1979, 1988,—A. y M. 
H. Gins: Pour ne pas mourir. To nor ro die. 
París 1987 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: A. 
Edirians Maeght, Montro:ige 1977 (cat.).- 
A. Egivons Maze, Montrouge 1982 
(car).- A, Bilder und Zeichoungen 1962- 
1941 Kestne- Gesellsonaft Hannóver 1981 
(car).- Gins, MA. (ed): 5. A, Seibu 
Muscum df Art. Tokio 1979 (car,),- Govan. 
M. y J.-F. Lyotard (ed): 5, A. 8 Madeleine 
Gins, Reversible Destiny Guggenheim 
Foundanon. SoHo. Nueva York 1997 

(cat. )--Iwasaks, Y, (ed.): Conserucóng the 
Percerwvor, A. Experimental Works, National 
Miseura of Maderm Art, Tokio es af. Tokuo 
1991 (cat.).— Parcenheimer. |. led.) 5. A. 
Srádusehe Kunsthalle Dusseddorl, 
Diisseldarí 1977 (car). Zwente, A (ed), A 
Bilder und Zeichnungen 1962-1981. 
Siáduschre Galese am Lenbachliz0s, 
Munich 19% car.) 


ARBUS Diane 

(Diane Nemarov) 

Nueva York, 1923 - Nueva York, 1971 
Fotóprata estadounidense. 1941 Contrac 
matamonio con el fotógrafo de moda Allan 
Arbws. Trabaja ea el áribizo de la publi- 
cidad, 195s- 1957 Recibe clases de Liserte 
Made!. A pawit de 1960 se conviene en 
foróguala independienze. Realiza fotografías 
de moda para publicaciones tama Harped , 
Bazar, Esquite y New York Tires Maga- 
ame. Forografiss de colectivos marginados, 
como drogaldicros, indigentes y minusrá- 
hdos, así como munesosas obras de «cit 
daidanos típicos de Estados Unidos» en 
posturas absurdas o grotescas y en am- 
bientes asépucoz. 1965-1966 Imparre clases 
en la Escuela de Diseño Parsons de Nueva 
York. 1968-1969 Da clases en la Escuela 
Cooper de nueva York 1971 Exposición 

en soliracio en el Museo de Atre Moderno 
de Nueva York. Se suicida, El mismo año, 
se publica un libro cor las focografías que 
había tomado en sus últimos ocha 1ños 

de vida, 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: DA. y 
M. istaxel led.): O, A, An Aperture Monú- 
graph. Millerron (NO) 193: D. A, Sredelijk 
van Abbe-Muscum. Emdborea 1977 (cat). 
D.A (ed): DA, Magazine Work. Helen 
Foresman Spencer Museum of Aster al, 
Millerion INV) 1084 (car. ).- Bosworth, P+ 
D.A.A Biography Nueva York (984/D. A. 
Fine Biograpbie. Múnich 1984.- Recgiess, 
P.: D.A, 0u le réve du naufrage París 1985 


CATALOGO 


ARCANGELO Allan d” 

Nacida en Buffslo (Nueva York] en 1930 
Piroresadoundense 1948-1953 Estudia 
histaria del arte en la Unweisádad de 
Bulfila, Nueva York. 19571954 Estudia en 
el Ciry College y en la Nueva Escuela de 
Invesuración Social, en Nueva York, 1957- 
1959 Estudia en el Ey College de México 
A parur de 1959 Imparte clases en la 
Escuela de Autes Visuales de Nueva York 
Sus primeras ed de arústas de cuz y 
de temas condianos 1on las precursoras del 
poparesradounidense Unir un estilo 
abstracto dentro de la pincura hard-eóge 
en sus cuadros de vamvereras, barricadas y 
villas, que representea el paraje tal como 
lo ve el conducuor de un coche desde su 
asiento. 1965 Ártisca resicdenie en el lins- 
uturo Aspen, en Colnodo. 1973, Cate- 
dratico en el Colegio Brooklyn de Nueva 
York. En 1981, tras un largo perlodo, 
vuelve a puntas, centrándose sobre roda 

en praruras geomérrizas con las lineas 
moy marcadas que recogen diversos 
aspectos de la civilización moderna, 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS A. d'A. 
Parnriogs of he Eady Sixties. Neuburger 
Muscum, Starz Universiry af New York, 
Nueva York 1978 (car ).- Ashron, D. led.): 
The Ametican Landscape. Palerings by A. 
d'A, Burchficld Tenter, Wester New York 
Forum for Amencan Ast. Bulfalo 1979 (at. 
Towle, T. (ed): A d'A, Institute of Contem- 
parary Ast. Unversia of Pennsylvania, 
Ellacdclfia e al, Fiadellia 1971 (can) 


ARCHI)PENKO Alexandre 

Kiev, 1887 - Nueva York, 1964 

Escultor 1uso. 1902-1905 Estudia prarun 
y esculmia en la Escuela de Atre de Kew 
1906 Se rraslads a Moscú, y en 1908, a 
París. Conoce a Leger, Apollinaize y los 
cubsetas. 1910-1919 Expone de manera 
regular en el Salon des Indépendants y en 
el Salon UAutomne. Aplica el estilo cubista 
en pinira y escukura, cecando así la 
vesculro- pintura», formada por objeros de 
diversos materiales como madera, vidrio, 
metal y alamber de acero, 1914 Funda su 
propia escuela de arre y la Section d'Or 

en Paris, donde expone obras de Picasso, 
Braque y Gas entre oros, 1913 Parucpa 
en el Armory Show en Nueva York. 191t- 
1923 imparre clases en £u propr escuela 
de are cstablecida er Bedlin. 1923 Emipra 
a Estados Umados. 1924 Elabora una ser 
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de pinturas movibles ente las que se 
encuemran Peumsure Changeantr y 
Archipentura, que ze consideran las 
precorsoras del arte cnético, Abre otras 
escuelas de arte en Nueva York y en 
ouss ciudades estadounidenses. Imparte 
conterencias com mucha hecuencia 
acerca de la definición de escubrura, 
ESCRITOS: A. A, ex al: Fifry Crontive 
Years 1908-1958, Nueva York 1960 
CATÁLOGOS COMENTADOS: Karshan, 
D, (ed.): A, The Sculpture and Graphic Ars 
lacludinga Prior Caralogue Raísonné. 
Tubinga 1974, Boulder (10) 1975. Rarshán. 
D. (ed.i: A, Sculprure, Drawines and Ponrs 
1902-1963. Centre College, Danville (KY) 
Bloomingron (1N) 1985 (car) 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: A. 
Fifry Cueanive Years 1908-1958. Nueva York 
1960. Jinszky Michacksen, K. y N. Gural- 
mkted, LA.A, ACentenmial Tribute. 
National Gallery obrr, Washington el al. 
Washungron 1986 (car.).- Karshan, D. H.: 
A, Contentand Contimury 1908-1963. 
Chicago 1968.-- Kushan, D. H, (ed): A. 
Visonnaire international Musée Rodin. 
Paris 1989 (car). Karsham, DO. (edi A. 
Temes and Variarions 1908-1963. Museum 
ob Arsand Sciences Dayrona Beach (FL) 
989 [ci1.).— Michaehsen, K. ).: A A Srudy 
of the Ensly Works 1908-1920. Nueva York 
y Londres 5979. < Michuelsen, K. ). y 
N. Guralmik ed.) A. A. A Centennial 
Tribute Narional Gallery of Arz, Washing- 
10n 1241, Nureva York 1986 [car.).- Pon- 
iggra E (ed) A. A, Vane e Vuniverso, 
Manctbaloos 1988. — >chmoll gen. Erser- 
werntb, H. y G,-W Kólresch led.) A. A 
2 vol. Vol. 1: 4. A's Exbe. Werke von 1908- 
3938 au dem testamentaischen Vermach 
mis Vol, 2: Aufsive, Archipenko- 
Symposión in Sasrericken. Moderne 
Galerie des Saarland- Muscsms, 
Sarrebruck 198% íca1.) 


o 
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ARMAGNAC Ren d* 

Armsterdamn, 1930» Amsrcidan:, 1978 
Pintar y arma mulimedia belga. 1959-1965 
Estudia pinura en da Academia de Amberes 
1965 Trabajs von Gerris Dekker. Sbandara 
la Cuudad y se tenslada a Siid- Beverland, Se 
CONECATTA EN ACLUACIONES y ambientes 
meditabivos. 1976 S2 traslada a Maastricht. 
1977 Psencipa ea Documenta Vl, en Kassel 
1981 Retrospectiva en el Museo Sedelizk de 
Amsterdam. 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Brand, | 
2 al (ed): B.d'A. Siedelijk Muscin, 
Anosterdaro e al. Ammstrendara 1989 (cat). 
Gachnang. S. y A. bubschmidr (ed): 
AsnanacíDekker 1948-1973, Sucbsng, De 
Appel. Amsterdam 1974 Ícat) 


ARMAJANI Siah 

Nacida en Teherán e 1939 

Arista ambiental, arquisecta y éso (a esta- 
dounidense de irigen mami. 1960 Se traslada 


3 Estados Unidos. 1960-1963 Estudia en el 


Colegio Macalesicr, en St. Paul. Comienza 
sus trabajos de azre canorprsal en los que 
integía ordenadores. Desde 1967 trabaja 


como arquitecta, centrándose en el diseño 
de jardines de lecrura, salones y parques 
19741976 Publica su Dirniumary 0f Buzld: 
gs un compendio dz 2,000 modelos de 
arquitectos. Desde 1986 clabora Elemenas, 
un conjunto de objetos que planean diver- 
$35 uesuontr actores ee las situaciones 
atquizecrónicas y su sigrmficado. 1987 
Exposiciones en el Museo Sredelink de 
Amsterdam y en el Kunsthalle Basel. 


MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: Aurmann. 


3.-C. (ed): S. A, Kunsehalle Base! et al. 
Basiléa 1987 (221). $. A. List Visual Ayls 
Center, Massachusens Imsurute of Tech- 
nology Cambridge (MA) 1988 (car) — 
Browtr, |. (ed): 5. A, Hudson River 
Museum. Youkers (NY) 1981 (car.).- Buk- 
mann, K. e al led): SA. Wesalisches 
Landesmuseina, Munsre: 21 al Munster 
1987 [cat.).- Kardon, ) y K. Linker (ed.): $ 
A, Bridges, Howses, Comunal Spaces 
Dicrionary for Buildiags. Insticure for 
Cooremporary Ars, Universiry of Philadel- 
ph. Filadolña 1985 (cat). Piincethal, N. y 
¡.-P, Vienne (¿d.): Anarchisacs Contibu: 
rion5 1961-1994. Nice 1994 (car.).- Reck, H.- 
U.. $. A, Niche Sul: Koosuruknion. S. Als 


Abneigung der Moderne. Franclor: del 
Meno tor (car) 


ARMAN 

(Armiad Fenindra 

Nacida en Niza en 1918 

Artista de objetos nacido en Francia pero 
naturalizado estadounidense. 1946-1949 
Estudia en la Escuela Nacional de Artes 
Decararivis de Nixa. 1949-1959 Escuela del 
Louvre de París. Conoce a Yves Klein, con 
quien organiza diversos acontecimmentos a 
parir de 1953. 1955 [nFluido portas rrabajos 
de Selwwarers, ercasus Cacbtis neodadaós- 
tas, usas pinturas Cubiertos de marcas de 
tinta. 1958 Adoptz el mombre de Arman a 
causa de un error de mapreenca va la cubrerro 
de un catálogo. 1959-1960 Piodute Ponbe- 
Has, basuraz damésticas deniro de cubns de 
plexiglás, y Acurmdaniones. conjuntos de 
materiales de deshecho colocados en 
vireinas. 1961 Primera: Conpes, abjcros 
cortados, y Coltrez, objeros destrozados 
1963 Comienza a crear sus Combicizionti 
durante yu estancia en Nueva York. 1904 y 
1977 Parucipa en Documicara Mi y VI, en 
Kassel. 1967-1968 (mparse clases en la 
Universidad de California, Los Angeles. 
1972 Seconvierte en crudadano estadouni- 
dense. 1975-1981 Elabora 51 Leng Term 
Barking, via coure de SU coches aplastados. 
Sele considera uno de los máximos 
exponences del nouvean réolisime ¡unto con 
Klew, Tingucly, Raysse y Cisar. 
CATÁLOGOS COMENTADOS: Durand: 
Ruel, D. (ed): A. Catalogue raisonné. y vol, 
París 199, y s— Kuspin, D. (ed): A. 
Monochrome Accumulariors 1986-1989. 
Catalogue Raisonné, Estocolmo 1990.- 
Ormezguine, |. y M. Marceau íed Ji A. 
Estampes. Catalogue saisonné. Paris 1991.- 
Ormexguint, ]. y M. Morcan (ed). A, 
Moluples. Catalogue raisonné, Paris 1992 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS; A, 
Ologgeno come allabeto: rerrospertiva 


1955-1984, Museo Civico de Belle Art, Villa 
Ciam, Lugano t984 cat) - A. Objers armis 
1973-1974. Musée YU Art Moderne de la Ville 
de Pars. Pacís 1985 (car. ).- Brebammac. Ml. 
era (ed y A. Lunds Korsttall Malmé 
5989 (car ).- Cabamne, P. A. Pacis1993.- 
Hahn, O.: A. París 1972. Hahn. A, y O 

A. Mémoires accumubés, entrernens, Paris 
1992 > Holezrek, B. led j. A Parade der 
Obrekte, Reriospekuve 1955-1932. Kunst- 
museum Ranma mit Saunmiiag, 
Sprengel, Hannóver «2 ad. Hanóver 1982 
lcar.).- Jouttroy: AA, Milán 1963. 
LamarehtVadel, B. A. Paris 1987, Nueva 
York 1990.— Marck, ). y. der Á, Nueva York 
1984.- Martín, H.: A. Nieva York 1968, 
Paris 1975, Martin, H.: A. Or Four as 
Tweaty Blackbirds Baked in a Pie. Or Why 
Serrle for Less When You Can Serie for 
Moce. Nueva York 1973. Restany, P. <t al. 
(ed. A. 1955-1991. A Rewrospective. 
Houston Museum ol Fine Arts. Houston 
1992 Icar).- Scheps, M, (ad,): A. Parade 
of the Olyects. Rerrospective 1935-1983. 

Tel Avie Muscura, Tel Aviv 1983 (cat) 


ARMITAGE Kennerh 

Leeds, 1916 — 1002 

Escultor inglés. 1934-1937 Escudia en la 
Escuela de Arte de Leeds y 1937-1939, en la 
Escuela Slade. 5us primeros trabajos revelan 
la influencia de la esulturá gúega y de las 
islas Cicladas, así como de las olyras de 
Moore. 1946-1956 Direcror del depanramen- 
to de escultura de la Academia de Arte Bath 
de Corsham. Desrruye casi todas. las csculra: 
cis de madera y empieza a elaborar modelos 
de yeso, y posteriormente de arcilla, que le 
servirán de molae para las figgaras y los gru- 
pos de bronce 1952 Pímera exposición en el 
Gimpel Fis de Londres y parecipa en ta 
Bienal de Venecia, 1955 y 1959 Participa en 
Dacumenn 1 y ll, er Kassel. 1958 Premio 
internacional en 1a concurso de moma- 
mentos conmemorativos de la guerca en 
Krefeld. 1964 Visita Caracas. Úrdira cera, 
restoá y alumimo pan crear Águras puras y 
abstracras, 1970 Profesor en la Universidad 
de Boston. 

CATALOGO COMENTADO: Woollcombe, 
T. (ed): KA, Lifeard Work. Londres 1997 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: K, A, 
Marlborough Fine Art Limited, Londres 
1962 (car). = K. A. The Arts Council of Grear 
Brita. Londres 1971 (cat) — Bowness, A. 
ted): K. A. Whirechapel AjrGallery Lon- 
dees 1959 (car). Lynton. N.: K. A. Londres 
196>,- Penrose, R.: K, A. Amriswil 1965.- 
Schmalenbach, W. (ed.): K. A. [Lynn Chad: 
wick. Kestner- Gesellschaft. Hannóves 1960 
(cat.).- Spencer, C.: K, A, Londres 1973.- 
WVoolleosmbe, Y.: The Sculpture oFKA. 
Nueva Yorl. 1996 


ARP Hans (Jean) 

Estrasburgo, 1886 - Basilea, 1966 

Escultor, pinzor y po=ca germanofrancés. 
1904-1908 Estudia en la Academia de Bellas 
Arrés de Wemary en da Acadesnia Julian de 
Paris. 1910 Furida la Modesuer Bund con 
Lorhy y Helbs en Lucerna. Eorea en contacto 
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con el Erupo Der Blaue Reiter. 1914 Inicio de 
£u armstad cos Max Ernst 1915 Conoce a 
Sophue Taculse, con quiso colabora y 
contras Macrimomo en mz2- 116 Crea et 
Cabares Voolrame de Zárich con Hugo Ball, 
Toexan Trara y Richard Huelsenbeck, 1917 
Prumeros relieves abstractos de madera; 
poemas simultáneos y escrmeza automática 
Traliaja es diversas publicaciones de estilo 
daduista. 1920 Sé une 3105 dadaistas ea Cor 
loma, en torno a das figuras de Jobannes 
Mhieodor Baargeld y Máx Ernst, ts el vera: 
ÑO participa activamente cn el movmioro 
didaista en París. 1923 Colabora con 
Schwurers en varias publicaciones. Desde 
1924 parioipa en accividades y exposiciones 
sunealistas y conmibuye a su publicación 
wa Esculwras redondas de yeso. Desde 
1911 es miembro de Abucaicrión- Ciéacion, 
1954 Homenaze en li Bienal de Veneoa. 
1958 Relieve de bronce para el edificio de la 
UNESCO de Paris. En los mundos poéncos 
y pictóricos que crea, consigue unir dos 
estilos aparentemente ncormpramibles, como 
son el surrealismo y el arte absrraceo. 
ESCRITOS Á,on A. Poems, Essays. Memo- 
nes. Nueva York 1971:- Arp-Hagenbach, M 
y P. Schuffecli ted): H. A. Gesammelre 
Gedicine, 3 val. Zúcich y Wiesbaden 1963. 
1984. H. A.: Unsern ráglichen Teaum ... 
Erinnerangen und Dichrungen aus den 
Jahicen 194-954. Zúrich 195 H. A.: On 
My Way Poetry and Essays 1912-1047. Nueva 
York1948, 1967.- H, A, y E, Lissirzky: Dic 
Kunsedsmes, Zinoh rt al 1924. kan, M 
(ed): 1, A. Jours eflenillés. Poémes, essais, 
souveniys 193-196). Paris 1966, 1986 
CATÁLOGOS COMENTADOS: Auntz, W 
F. (cd): H. A. Das araphische Werk. Hang 
1980. HA. Skulpruren, Euvre-Kaudog. 
Erancior: del Meno 1957-1969 H, A. 
Minmeapolis Iestitute ol Ars, Minneapolis 
198€ (cat,).- ). A, Musée Nariona) d'Art Mo- 
deme de la Ville de Paris 1986 [cac.).- Gie- 
dion-Welcker, E. led.): H. A. Seuergart 19571 
HA. 2 vol. Lundres y Nueva York 1957- 
1963.- Rau, B.: H.A. Die Reliefs. Cluvec- 
Katalog. Siusrgarr 1981/H, A. The Relief 
Caralogut of Complete Works. Nueva York 
1981.- Trier, £.: H. A, Skulpruren 1957-1966 
Stuugast 1963/H. A. Seulpusre 1957-1966. 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Andceottl, Mi: The Early Sculpuere of H, A 
Londres y Ann Arbor (Mlb1g29.- A, The 
Ars Councal of Grear Bitar. Tare Gallery 
Londivs 1967. Fl. A. Centre Georges 
Pompidou. Paris 1987/H, A, San Feancisco 
Museum of Modern Asi San Francisco 1988 
(car). H. A. Muscurn Wurch, Kiinzclsau 
Sigmaringes 1994 (cat,).- Bleikasten, An A 
Bibhiographie. 2 vo. Londres 1981, 1983, 
Bolliges, 4. et al. (ed.): El A. zum 100. 
Geburestag (1886-1966). Ein Bilder- und 
Lesebuch. Bahnhol Rolandseck et al 
Rolandsecio1936 (car).- Bulles-Picahia, 
G:;).A. Patistos2,- Carhelia, JA. París 
1959.- Derouer, E. es al. (cd.): Sophie 
Tacubor — H. A, Kunsderpasre - Kunsier- 
fecunde. Kunsemuseum Bern 21 al Berna 
1088 (car.) — Disbl, R.- Das literarische Werh 
HR. A.s 1903-1930. Zur pocrischen Vorstel. 
luagswelr des Dadarsmus. Srucrgart 1967.— 


CATÁLOGO DE ARTISIAS 


Faucheregu, S.: A. Paris 1999 Gi! 
lod) HA. Die Meramorphose der 
Museus )odwig, Colonia. Bonn 
- Hancock, ).: Eermand Canes 
Edy Werk 00H. A Harvard 19804 
cock] eral led 3: A 1886-1966, 
beigischer Kunsivcicio, Sugar 
Srurrgarr 1986 (car). Hopfenganl. 
HA. Kunsthalle Nliraberg. Sung 
icat.),= franou. JH. A, Parísig7i- 
S.€. led): 3. A. Centenary Exhibis 
Sculprure, Relies and Graphic Wos 
Lauderdale Muscum ot An 1987 (Céle 
Last, RW. H. A, The Poetof Dad 
Chester Spriags (PA) 1969.- Marck: 
A, Cinquemeans d'zcuné. Parisiga- 
Maechión, G. HA, Milán 19631 
H, A. Die Formensprache mm plas 
Veck. Sruregari 1978.— Poley. $, led) 
Sturtpare es al Srutigan 1986 (cate 
H.: The Arrofj. A, Londres y Nue 
1968.- Schrammn, U.- Der Raumirgi 
HA. Miinster 1995.— Seuphor, M= 

Coloma y Berlín 961, París 1961, N 
York 196: — Soly, ]. T. (ed.): A. Mae 
of Modera Art, Nueva York 1958 lc] 
Wasmurh, | (ed): H, A. und Sophie 
Tacuber-Asp. Es Kunsilerpaar der 
Moderne. Surrgsrt ayyó fear) - Was 
(ed. 1: A. Muscura Wúrth. Sigmarnga! 
(car). Zurraa, 1, ted): HA, nahi 
Geserz des Zulalls gcoránen. Ku 
Basel, Baseica 1982 (car.) 


ARROYO Eduardo 

Nacido en Madrld en 1937 
Purror español. Aurodidicia. Edución 
el Liceo Francés de Madrid. 1958 Tr 
breve rrabajo como periodista, se 
Paris, 1961 Peenera exposición en sob 
en ta galera Claude |. evi. Como ee 
secuencia del cierre de una exposido 
sus pircas en Madrid por su mens 
político provocativo y su realsimo, de 
no volver a España rmienteas Francos 
immenga en el podes Desde 1970 
parodias de algunas obras de puntoro: 
españoles, como Velázquez y Mind, al 
como de Magritte. tomándolos com 
mareñal de base para sus pinsurasal 
1975-1978 Éxuae sus modelos para lo 
Among the Partes de las películas 
panpsrers de la decada de 1930. Desós 
utiliza papel de lia y oros marenalo 
elaborar sus colages gigantes. 
ESCRITOS: E. A.: España il poi prima 
Milán 1973. E. A: Tecote-cinq ao 
Paris 1974.- E- A. Panamaal Brown 
wr Paris 109) E, A; Sardinesalh 
Pasis 1989/Sardmen in ÓL Francion él 
Meno 1991.= E, A.. Sarurne Qu le Bars 
perpérvuel. Paris 1994 
CATÁLOGO COMENTADO: Roc 
led.) E. A- Obra griñca IVAM 
González, Valenc:a 1989 (car), 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
10 Jahre danach - 30405 ares, Eando 
Kunstestio/Muste d'Art Moercó 
Ville de Paris, Franctore del Menoy 
1971 (cat).— E. A. Knock-out 1969 
Maste Olvipique. Lausana 1907 (9 
A. Museo Nacional Cemtio de Arc fl 


lo. Gohrd 20 Madrid 1998 (car.).- Aillzud, G. el al. 
hose der Pigar 2 A Conve Georges Pompidou. París 
Luna 1991 (Cad 11.) Aster, Po: A, París 1982. Bozo, 
AS a (dd: A Leonard Hunon Galerie 
rd 1980. Haine a York 1983 (cae). - Dahran- Constant. 
1966. Wiirtteny + Mickisch-Picard (ed): E A. Thearer. 
gar era figuración, Entre, Bildez und 
fengarr, E. (ul meo. Museum Er Kunst und Kulcur 
¿Staten 19 sidue der Sudr Doremund. Múnich 

rs 1973 Lar )-Serraller, E. Z: Diccionario de 
recibidas del pintor E. A. Madrid 

h Soriano, ). (ed.); E. A. Sala Parpallo 
1987 (cat) — cal de Valencia, Valencia 1986 (cat).- 
cof Dadaism Y eddie) E. A Tirearer - Boxeo 
- Marchi crion. Museum fr Kunst und 
Paris 1954 = heturgeschichee der Stadt Dortmund. 
1963. Tolox und 1987 (cat. ).- Zwocire, A, led.): E 
m pas "ulóinde Maler unid Esil. Bilder aus den 
5. (ed): Hd. 1970-1979. Sadrische Galerie im 

6 (cx ):- Riad tachius. Múnich 1980 (car) 

sy Nueva York 
tambe 
hor, M.: HA. 
1961, Nuevir 
A. The Museo 
-195K (cat). 
id Sophie 
yA de 
11). Weber S, 
¡gÚngen 04 
tmach dem 
> KO ASUDISCUnE 


CHWAGER Richard 
idoen Washington cn 1924 
yarcista de objeros estadounidense. 
41948 Estudia ciencias en la Universidad 
méll en Iehiaca. Asiste 24 Escuela Amné- 
Dacafane de Nueva York. 1953 Muebles 
berurados. Á part de 1961 produce 
primeras Porudopiniuras, fluido por 
Rauschonber y Ci Suvero, Uriliza 
rapalmente xo Le con capas de 
lio y «de madera conglomerada para 
bocar sus piezas que pareces muebles. 
Pumera exposición en sobitaio eo Leo 
Lar, ¡Nueva York. Elabora cuadeos a par 
sde decorados interrozes captados por fo- 
galos. A partar de 1968 parutipa regulas- 
saeen Documenta, er Kassel (excepto 
Docurnenca VI). Un tema tecuereme en 
¡obra es la percepción del espacio en es- 
ura y pintura. 
ATÁLOGO COMENTADO: Bivoke, A, 
LJ R-A. Complete Multiples. Nueva York 


” Educado cn 
1958 Tras un 
a, se traslada a 
ón en solirario: 
Zonw con- 
“posición de 
su mensaje 
lismo, decide 
Franco se 
le 1970 realiza 
2 pintores 


A 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Aman. 
LC dad): R, A. Kunsihalle Basel re al 
Wilca 1985 (cat.).— Armstrong, Ro ral. 


y Micó, asi ARA Themes. Albight-Knox Art 
os coma Valley Buffalo es al. Bu! do 1975 (est). 
iwuras alusivas. Sustrong. Fe. (e8.): R. A Whitney Mu- 


samol American Art, Nueva York e ad, 
York 1988 (car). R. A. Kunsrhalle 
el, Basilea 1988 (c1,),- Damto. A. E ef 
Led): RA. Fondarion Carver pour l'Arr 
Cnemporalm. Paris 1994 (car).- Blisténe, 
Lal): R. A. Centre Gesrpes Porpidou. 
Bis 198) (cat.).- Hentschel, M. led.y: RA 
Porrikos. ltancion del cat 
(car). - Kord, E (ed): R. A. Beschtes- 
lega, Definiriones, Auslassunges. Ham- 
ar Kunsverein. Hamburgo 1978 (cat) 


os pata la zerie 
slículas de 
so. Desde 1980 


rateriales para 


poi prima. 
iq any aprés. 
1 Brown t902- 
nes á l'huile. 
ancforr del 
sule Banquer 


Y; Rocco, E, di 

WM Centro Julio. AGET Engéne 

) Loge, 1856 - Paris, 1927 

GOS: E. A. galo Írancés. 1875-1877 Marínero 

“s, Frankfutter dygu881 Estudia en da Acadesma Dramiá- 
iderne de la Sade París 1881-1896 Gita por Francia con 
ena y Parix amcempañla de teatro, 1896 Comienza > 


zredibujos, pincutas y focograflas. Dursa- 
£bsaños 1898-1914 hace forografías en el 
Sano de Saine-Séveria de Paris 1899 Abre 


1969-1998. 
1997 (ear). =E. 
e Arte Reina 


su propio estudio en Parls e acia una larga 
sene de foragrafías de tenderos, escaparates, 
calles y casas. 191.0 Vende buena piete de sus 
cuadros de Parls al Museo de Bellas Artes. 
1924 Continúa la serse de Parls. 1926 Cono- 
cea Berenice Abbort, quien posteriormente 
caralogará y publicará todo el legado toro- 
gráfico de Atger. 
CATÁLOGO COMENTADO: Szarkowski, J. 
y M. Morris Harnbanrg led): The Work vt 
A. q vol. Nueva York 1981-1985 
MONOGRAFÍAS, CATALOCOS: Abbott, 
B.: E. A, Praga 1967. Abbott. B.: The World 
Of A, Nueva York 1964, 1979.- E, A, Centte 
Nazianal de la Photagtsphie. París 1984 
(car). Barkin, P (ed): Colloque A. París 
1986.- Borcoman, /. (ed): E. A. 1857-1927, 
Navanal Gallery of Canada, Ouraws 1984 
(cat.).- Buisime, A: E. A- ou la mélancole ci 
horograpbne. Nimes 1994.— Churist, Y.: Le 
Fans d'A. Paris 1971.- Haonnef, K. (ed). E, 
A. Dasalte Paris. Rreroisches Landesmu- 
seum, Bonn. Colonia 1978 (cat). Leroy ].: 
A. Magicien du vicux París 41 son ¿poque 
Paris 1976.- MacOtlan, P, led.): A. phoro- 
gate Parts. Paris 1930 — Neal, D, L.: The 
equengal Phorographw of E. A. Photogra- 
pher of Paris. Anm Arbor (MI) 1979.- Nesbit, 
M. (8): Als Seven Albums. New Haven 
(EM 1992. Nesbit, M. y E. Reyriaud: E, A, 
Inréncors parisiens. Un album du Musée 
Carnavales, Paris 1992.- Recht, C, ez al: E. 
A. lichrbildes. Múnich 197. Reynaud, F.: 
E. A. París 1984 


a 


ATLAN Jean 

Constantina, 1913 - País, 1960 

Pintor argelino 1940 Se traslada a París. 
1930-1934 Estudis filosofia en la Sorbona 
1941 Primeros poeras y dibujos. 1942-1944 
Enzarcclado por participar en la Resistencia. 
1944 Primera exposición en da galería LÁrc 
en Ciel, 1945 Primeras praruras abstractis. 
Participa en el Salon des Surmd¿pendants. 
Gertrude Stesn compra rodas sus obras ex- 
puesras. Su estilo simbélico, que inregra ele- 
mentos de arte primitivo afíicano y preco- 
lombino, le convierten en uno de los prin- 
cipales representantes de la École de Dar 
ESCIUTOS: A.: Le Sang profond. París 
1944. A Le Sommeli dans Part. Paris 1959 
CATÁLOGOS COMENTADOS, Atlan, N. 
real (ed):) -M. A. Cacalogue rasonne de 
Peruvie compler- Paris 139€.= Wormant, F. 
(ed): A. Caralogue raisonaé de Vozuwre 
pravé, Paris 1980 


CATÁLOGO OE ARTISTAS 


MONOGRAFÍAS, CATALOGOS, 
Consseau, H. C. eratl led. e A, Premieces 
perodes 1940-1954. París 1989.- Donval, B.: 
A. Essar el biograplnearmstique. Paris 1962. 
Enscker, ), (ed. Rérrospecuve A, Musée Na- 
tana) d'Ayt Moderne, Paris 1964 (cat). Le 
Breron, G.: A, París 1947. Ragon, M.: LA» 
chirecic elle smogieser. París 1954 - Ragon, 
M. y A, Verdet: ]. A, Ginebra 1969.- Ragon, 
M.: A, mon am: 1948-1960. Paris 1989. Ver- 
der, AA. París 1956. Woimant, E. (ed): A, 
Gruvres des collecrions publiques brangaises. 
Centre Gourges Pomgudou. País 1980 (cs1.) 


—« 


AUERBACH Feank 

Nacido eo Beriin en 1931 

Pintor inglés. 1939 Seeduca en Inglaterra 
para escapar del re E maz, 1947 Cons;- 


gue la nacionalidad brisámca. 1948-1952 
Esuidia en la Escuela de Arce Se. Martin de 
Londres y 1952-1955, ca el Colegio Real de 
Are. 1956 Primera exposición en solitario en 
la galerla Bexux-Arrs de Londres. 1956-1968 
Imparte clases en varias escuelas de 250, 
1978 Importante retrospectiva en el Are 
Council de Londres. 1984 Homenaje en la 
Bienal de Venecss. Las filas de casas y los 
parques son algunos termas tecunrentes en sus 
pinzuras. Suele utrlrzas en sus obras Namati- 
vos empastes de colores oscuros y ferrosos. 
ESCRITOS: R, A.: An Autobiograpliy 
Múnich to93 

CATÁLOGO COMENTADO: É£. A. The 
Complere Erchngs 15ga-1990, Mariborcugh 
Graphues. Londres 1940 ¡car.) 
MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: Gooding, 
M. led): E A. Rijksmaseumn Vincentvan 
Gogh. Amsterdarn 198) ¡cat.).- Hughes, R: 
F. A. Londias 1990. 1592. Kossofí. Laa 
lod, ): FA. Rerrospecave Exhibition. 
Haywatd Gallery, Londres el ul 1978 (cat). 
Krempdl, U. y K.-E. Vester (ed.): F. A. 
Kunsrercin ia Hamburg e2 al Hamburgo 
1987 (cax).— Lampert. C. (ed) E, A. Part 
ingsand Diawiogs 1977-1985. British 
Pavilion XUL. Venise Biennale. Londres 1986 
lcat.).- Marhrs, E. ].: F.- Als Euvre. Unter- 
suchwngen zur Farbgesralnung im konte 
tuellen Umfeld. Francfor: del Meno er al, 
1993 Shanalin, Mo led): Exidence 1944- 
1994, R A, Wiumney Museum of Amerñcan 
Ant, Nueva York, Múnich 1994 (car). 
Spender, $. (ed.): F. A- Marlbarough Gallery. 
Nueva York 1981 (car. 1 


AYCOCK Alice 

Nacida en Hestisburs ¡Pensalvania) en 1946 
Escultora estadounidense. 1964-1968 Estu- 
dra en el Colegio Douglas de New Bruriss- 
wick, Nueva Jersey, y 968-1971, 0n cl cole- 
gio Hunter de Nueva York, donde tuvo 
como profesor a Morás. 1972-1973 [Imparte 
clases en el Colegro Hunter y 1977-1981, en 
la Escuela de Artes Visuales de Nueva York. 
1997 y 1987 Parreipa =n Documenta VI y 
MIL 1980 Beca Nacional de Arre. 1983 
Rerrospecava tiruiada Projero and Ídeas 
1972-1983 tn el Kunsrveren de Colonia. 
1987 Exposición en Lenbachlraus, Munich, 
y participación en Dozumenta VII. Ayreck 
constuye grandes piezas arquirecrónicas con 
forma de aparatos y máquinas, Sus creacio» 
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nes Fantásticas y absurdas son una parodia de 
la recnología moderna 

ESCRITOS: A. Á Labyrinth, Symbol and 
Meanmp in Contemporary Así. Norton 
(MA) 1975 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS:A, A. 
Kolmscher Kunsiverán. Colonis 1983 
(cat). Denton, M- (ed. A. A. Ale! Year: 
obRurmnatng en tre Events lar Led up to 
this Mistortune Projects aná Proposals 197) 
1978. Allentown Ar Muscum Allestows, 
(PA) 978 (cat.).- Friedel, H, led.). A, A. 
Munich Installation 1he Six of Pentacies, To 
Know All Manners af Things, Pastand 
Future. Sradrische Galerie 11m Lenbacidiams. 
Múnich 1987 (car.).- Fry. E. (ed.): A. Y. 
Projects 1979-1981, Tampa (FL) 1981 (car.).- 
Osterwald, T. lled.): A- A. Rerrospekrive der 
Projekte und Ideen 1972-1983. Wiirtrem- 
bergisches Kuasiveceia, Srurreare 1983 [car.) 


BACON Francis 

Dublin, 1909 - Madrid, 1992 

Pintor inglés. 1925 Se srastada a Londres 
1926 Pasa un aña en Berlin. 1927-1928 
“Trabaya de decorado: en París. Primeros 
dibujos y acuarelas, inspirado en Jos cuadtos 
de Picasso. 1928 Regresa a Londres 1919 
Conuienza 2 pmtar óleos. 1944 Destruye Ja 
mayoría de sus primeros trabajos Y crea un 
nuevo estilo picrórico, a como una renden- 
ciaarústca independiente y contemporánea 
1946 Estrecha amistad con Sutherland. 
1946-1950 Pasa los veranos em Mónaco. 1952 
Viaje a Áfcica del Norte. 1954 Representa a 
su pús (junto con Nicholson y Freud) en la 
Bienal de Venecia, 1955 Primera tetcospectiva 
en el Instituso de Aste Contemporáneo de 
Londres. 1957 Frimera exposición en 
sohitano ca la galería Rive Dronte de París. 
1959-1992 Pacucipa en Documenta )), 121, 
VI y LX, en Kassel. 1962 Pinta su primer gun 
triprico, Thsee Srudres for Figures at 1he Base 
ófa Crucifixion. y 1964, el tripuco Three 
Figuras ina Room 1967 Rechaza el Premio 
de Pintura del Insrirato Carnegie en la 
Exposición Universal de Pirrsburg, Premio 
Rubens en Siegen. 1971 Primera retrospre uva 
importanze en Esados Unidos y en el Grand 
Patars de Paris. 1ggo Pimicra gran retrospec- 
ova en el Museo Hirshhorm de Washingrón. 
Las pinturas existencialisras de Bacon se da- 
racterzan por su ¿0usual murcla de realismo 
y surrealismo, de lo Áigurativo y de lo abstrao- 
co, de las experiencias subjetivas y las formas 
de expresión iniversalos y suprapersonales 


ESCRITOS; F. 8, Entureniens avec M, Ár- 
chimbauo. Paris 1992/Conversations web 
M, Archimbaud. Londres 1993. Sylvester, D. 
(ed.): Interviews with F. 8, Londres y Nueva 
York 1975, 1980/Gespráche mu £. B, Múnich 
1982, 1992/L'Age de impossible, Entreriens 
«avec David Sylvesier Ginebra 1936, Parlx 1995 
CATÁLOGO COMENTADO: Alley, R. y ). 
Rorhenstesn (ed.): E. B. Caralogue 
Rasonaé, Londres y Nueva York 1964 
MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: Alley, R 
led.): E. B. Hambuszer Kunsrwerein el al 
Hamburgo 1965 (car,).— Ades, D. et al (ed,): 
E. B, Tare Galtery. Londies er ad Londres y 
Nueva York 1985/F. B. Srasrsgaleric Sturigar 
1985 [ca1,).- Alloway L. (ed): F. B. Solomon 
R. Guggenheim Museum, Naeva York er al 
Nueva York 1963 Ícat.).- Alphen, E.v.: F, B, 
and the Loss ué Self Londres 1992, Caim- 
bridge (MA) 1993— Carlucci, L. (ed.): F. B. 
Gallena Cívica Ane Moderna, Turin er al. 
Turin 1962 (ea1).- Cinappim, R. led): FB. 
Museo d'Ayse Moderna della Carta di 
Lugano. Milás 1993 (ca1.).- Davmes, H M:: 
F.B, The Early and Middle Years 1928-1958. 
Nueva York y Londres 1978.- Davies, H. y S. 
Yard. EF. 8. Nueva York 1986. Múnich y 
Lucerna :986.- Deleize, G.: FB. Logique 
dela sensation 7 vo. Paris 1981 F. B. Lopik 
der Sensation. 2 vols Miúmeh 1995. Farsón, 
D.: The Gilded Gurter Lifé of F. B, 
Londres 1993/F. B. Aspecis d'une vie. Paris 
1994. Gowíng, L. y $. Hunter (ed.): FB; 
Hbtsbhora Museum and Sculpture Garden, 
Weashingron zi al. Londres 1980 (car.).- 
Jardine, L.- E B. Discovery and the Árt of 
Discaurse. Cambridge (MA) 1974. Kun» 
dera, M. y F. Borel. 6. Porsrants and Self 
Portraits. Landres y Nueva York 1997. = 
Leiris, M. (ed.): E. B. Grand Palxis, Paris 
eal Paelergon (car). Leidis Mo: FB, Face 
er prat. Paris 1983/Fu1) Face and Profile. 
Oxford y Nueva York 1983/F. B. Múnich 
1983.- Leris, Mo: E B, Londres y Nueva 
York 1688,— Mansel, P.: B, 1900-1992. París 
1994.- Oliva, A. B. (ed.): E. B. Figurabile. 
Museo Cortes, Venecia. Milán tog3 (car). 
Peppiart. M.: FB. Anantomy ofan Enigma. 
Nueva York 1996. Peyré, Y.: Espace de 
Pimentdiae, FB, Parisiog:.- Rorhenstein, 
). y R.Alley: F. B. Loadies 1964, Paris 1967. 
Rusgeil, 1.: E. B, Londres 1971, París 1972, 
Berlín 1971. Schmied, W.: E B. Vier 
Srudien +u einem Pornzr. Franciorrdel 
Meno 1985. Mixmich 1996.- Sinclair, A: FB, 
Mis Life ano Violent Times. Londres 1993. 
Sylvestes, D. es al. led.): E B. 1909-3992. 
Rerrospekrive, Censse Georges Ponudou. 
Paris 1996/F B. 1909-1992, Retrospekemve, 
Haws der Kunss, Me echa Sturrgart 1996 
(car),- Teuccha, L.: E. 8, Milán 1975, Nueva 
York 1975. Londres sy: 26 Whitney E E 
B. and Modeanvy, New Havea ¡CT) 5986. 
Zimmermann, |: £, B Krewiguap. 
Versuech, eme pevelecitige Winklichkeit neu 
2 sehen. Franctor del Meno 1986 


BAERTLING Olle 

Halmsrad, 191 - Estocolmo, 1981 

Pintor sueco 1948 AJumno de Lhore y, pas- 
reriormente, de Léger 1949 Primera exposi- 
ción en Extocolrao. 2950 Amistad con Her- 


bón, r9go-1956 Miembro de Réalistes Non- 
velles, 1952 Cofundador del grupo Espace- 
1963 Bienal de Sác Paulo. 1964 Composi- 
22005 for Telesisior para la televisión sueca 
Premios nacionales. 1981 Grandes tétros- 
pecilvas en Koasthall. Malmó y el Moderna 
Monster de Extacolmo. Queda profunda: 
mente impresionado por los trabajos de 
Mondnan y empieza a extender la reoría del 
neoplasncismo, snaucolirmriarse a locas 
Lec tis y Tocr: Aulas. 

CATALOGO Cl OMENTADO: Jaosten |. M 
y RP. Welsh led.) PM. Carelogne 
rmisonné, Amberes 1997 

MONOGRAFÍAS, CATALOGOS. Bruruus, 
TY: B. Discover of pen Form Uppsala y 
Nueva York 1965/b. Précueseur de la forme 
ouverte, Paris 1968 — Brunvos, Y: D. Mao- 
nen. verker. Lddevatla 199o.- Claeson, |. y 
E. Hogesrátt (ed): O, B. 1911-1981, Den 
Sppna lormens skapare, Malmá Konsthall 
Estocolmo 1981 (car.).- Reurersvard, O.. B 
Formelemenes dramnatusg- Estocolmo 1976 — 
Reutersvard, O. er al (ed.): O. B. Bilder und 
Skulpturen. Moderne Galrc:c Quadrat, 
Bocrrop, Das bildhamrerische Werk. Skulpta- 
renmuseum Glaskasier, Madl er al. Bortrap 
1983 (car). — Ricker, G. ¿tóHd. (ed): O. B. 
Crestor oO pen Fora Seockholm 1969 


BA) Earico 

Nacido en Milán en 1924 

Pincor iraliano, Estudia en la Escuela Brera 
de Milán. 1951 Funda con Sergio Dangelo el 
Moviménto Nutleare, que ye considera a $ 
mismo el sucesor cel gropo Cobra, y crea un 
estilo proximo a Varr an focmel, 1952. Manijes- 


to delln Pirimoa Nueleare 1953 junto con 
Jom. propicia la creación de Le Mouvement 
Inernanonal pour une Bandaus Imagimiste, 
al proponer alguriasideas para hacer de la 
Bauhans algo más Fancasioso, 1959-1966 
Conocea vanos pintores surrealistas. In- 
fluencia de Picasso. 1982 Inaugura su cenrro 
de exposiciones en Milán. Elabora colages 
con figuras grotescas y sencillas, en los que 
INTEBEs is Luerdas, madera y pape! de embalar 
ESCRITOS: E, B.: Baj par Ba). París 1980. 
E.B. Automicobrograbía Milán to83.— E 
B_ Cose. farri, persone. Milán 1988.- Eco, 
ÚU. (ted.). E, B. Apacaluse, Milán 1979.- 
Eréchurer, M. led.) B., Jorn, Lettres 1953- 
196). Suimt-Etenne 1989 
CATALOGOS COMENTADOS: Cnspolri. 
€. y E. Lust (ed): Caralogo generate Bota 
dell! opera dí E. B. Turin 1971. Pent, 1 
(ed.). B. Catalogue de l'cewvre graphique et 
des muluples. 2 vo. Ginebra 1973. Pertr, | 
(ed). B. Caralogo generale delle srampe 
original Milán 1986. Sanesi, R. (ed.): B. 
Caxalogo generale delle srampe Milán 1986 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS 
Bawdrillane, ).: €. 8. Paris 1980. Baudrit- 
lard, ). et al (cd.): B.] prandi quada. Palas. 
20 della Ragione. Mantue. Milán 1982 
(car) — Baudúllard, ) 2141: E 8. 1 giardimo 
delle deimie/The Garden of Delighes. Milán 
1991.- Bellazi, P, 21:41. (ed): E. K. 2 vol 
Dirrácoteca Comrnsimale, Casa Rusca, 
Locarno. Milán 1993 [car.).- laguer, E- B 
Milán t956- lokn Whileke, B, fed: E. B, 
¿Das Begrabrus des Ánarchisten Pinzilo und 
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andere Werkee aus Wes Jahachnre, Marhil- 
denhóhe. Darmstadt 1995 (ca1.),- Jouiiroy. 
AB. Paris1072.- Lemaire, G -G. (ed.). B 
Du général au particulier. Centro ateivitá 
arusuche Perriére, Bard. Milán 1985 (car). 
Marck, J. vd: 8. Milán 1969. — Mussiai. M 


led.): libri di B. Teatro Municipale Ramolo 
Valhi, Reggio Emilia, Milán 1996 (cat). 
Sanesi, Ro: A proposito B, Lonato 1987 


BALOESSASU Jolin 

Nacido €n Nariónal Cay (Coliformo) en 
193) 

Fotógrafo y awisra muldimedia csradoun 
dense. 1949-1953 Escudia pintura en el Cale. 
gio Estaral de San Diego. 1951-1954 Ditectos 
de ta galeria de Bellas Artes de San Diego. 
1955-7968 Imparic clases en varias escuelas 
dearre y umversidades de San Diego, 
Berkeley y Los Angeles. 1960 Primera expa- 
sición en salrrario en el Centro de Ane de La 
Jolla, en California. 1962-1970 Imparte 
clases en la Universidad de Califormia, la de 
San Diego y en el Colegio Hunter de Nueva 
York. 1972 y 1981 Pareicipa en Documenta 
V y VIL, en Kassel. A portirade 1986 se cera 
en la fotografía, componiendo cuadros inte- 
grados por una multitud de partes. 1990 
Exposición ea el Museo de Árre Contempo- 
ránto de Lyón y 1992, eo Montecal. Las 
alreraciones que hace de forogralías, cacrelos 
y anuncios que tecogen $u propia imagen 
(rormalmente, posirndo puntos de color 
sobte ellas), se interpreran como un cormen- 
tario del papel que desempeñar cl arte y los 
arusras ea la sociedad. Se le conudera nao de 
los primeros expenenres del ante conceptual 
en Estados Unidos. 

ESCRITOS: J. B. Inpies and Oiher Parables 
Londres 1972). B.: Four Evenzs and Reace- 
1ons. Florencia 1975.3. B.: Closs Cropped 
Tales. Buffalo 19% 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: ), B, 
Works 1966-1981. Sredelsjk Van Abbe 
Museum, Eindhoven er «/ Emdhoven 1981 
(car).- 1. B. Cenrre Nañonal d'Art Comem- 
porain de Grenable Grenoble 1988 (cat.).- 
Bruggen, €. y ted): 1. 8. Muscum of 
Comempocary Att, Las Angeles 1 al. Nuéva 
York 1990 (car.)- Davies, 14. M. y A. ales 
led.) J 8. Narional Ciry. Museum of 
Contemporary Ar San Diego 1997 (cardo 
Drohojuwska, H. (ed.):1. 8, Santa Barbara 
Museum of Arr. Santa Bárbara 1986 (car) — 
Echevaria, QU. eril. (ed): Ni por ésas - ). B. 
Musée d'An Consemporain, Burdeos er al. 
Burdeos 1989 (cai) GilbereRolíe, ). led.) 
1 E. RMS W VU, Wallpaper, sil 
Planes. Zúrich 1998 (catd.- Haenlera, C. 
(cd). |, B. Phoroarbeien. Kestner- 
Gesellschaft. Hannóver 1988 [car.).- Melo, 
A. etal (ed.y ]. B. Vhus Nor Thrar. Manches- 
ter ¿ral 1995 (car). Tucker, M. y Ro 
Pincus- Warren led.): J. B. New Muscurn, 
Nacva York 1981 ¡cat.) 


BALLA Giacomo 

Turin, 1871 - Roma. 1958 
Pincar y arquirecio de interiores iraliano, 
Asiste ados cursos preparatomos de la 
Academia Alberana dí Belle Art de Turin, 


ARTISTAS 


aunque tambnca tiene algo de pino 
antodidacia. 1895 Se uraslada a Roma 
Trabaja como dibujante, caricanunsa 
retratista, 1900 Pasa siete meses cul 
durante la Exposición Universal, ya 
conoce el punt hemo. Regresa a Ro 
Cenocea Boccioni, Severini y Sion 
quienes enseña nuevas técnicas que 
aprendido en París, 1910 Junro con 
Carrá, Russolo y ini FrmaclM 
of Futurisi Painting y poco despubsa 
Technical Manifesto of Festarist Pain 
Vatios viajeva Dússcldod para deco 
acrueblar el Hans Ldwensioln: 1914: 
Elabora con Forrunao Dd 
e Puras Recimsruerión ol 1h MN 
1916 Mumnfesio af Franris ] 
con Maninttb. 1911-1930 Se dedica 
al aire decorativo, Diseña mucblesy de 
futuristas. 1929 Es uno de los nic 
la arroprttar Íururista. Tasiggi Dal 
Rutuasimo y retama la piñrura gnc 
1935 E. s elezido raiembro dela A de 
San Luca de Rar plica las técnicas 
pictóricas del punti a 
de dinamisio y velocidad [tema 
los fururistas). 
ESCRITOS: Balla, E.: 
1983-1986 
CATALOGOS COMENTADOS Bi 
G. y A. M. Gambizzi (ed,): 8. Módo 
1983,- Lista, O. (cd): GB, 1870 o 
Catalogo ragioraro dell'opere, 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Galleria Civica d'Ante Moderna. Ti 
(car).- G. B. Galleria Nationale d'Am 
Moderná Roma 1971 (cat.): 
d'An Modeme de la Ville de Paas £ 
(car,).- Barricels, As B, OS 
Cúspolti, E. led): Casa B. € 1l Surur 
Roma. Accadeca di Francia a Rom: 
1989 (car). - Caispolts, E, y M. Seadia 
Depero. Ricosuuzione fununsta dí 
verso. Médena v Milán 198 Dora 
D.: CG. 8. An Albumof His Lifiand 
Nueva York 1970.- Fagjola dellArco Y 
pre-haruñista. Roma 1968. Expiotod 
M. (ed.); Futue-Balla, Un 
guardia. A Propherol he Avant 
Basilea e1 al. 19%2.- Fag lo dell'Ara 
(ed: B, The Furarise Seorrish Nan 
Galiesy af Modern Ar, Edimburgo 
Milán 1987, Nueva York 1988 (ca11 
GB. Futunsta Modena togs, Lau 
1984. — Magagnaro, L. y E Ballaled bs 
Studi, acherche, oggeri Muscodill 
verchia. Verona 1976 (cal. )- Maa 
G. B. Laura futurista. Tiurí 
son, $, B.: EGB Divisiorm 
1875-19%2. Ann Arbor (MI) 1981 


Con 1h. y vol ME 


BALTHUS 

(Balthazar Klossowslá de Rola) 
París, 1908 - Rossini re. 2001 
Pintor francés macido en Poloma, Paz 
juventud en Paris, Berlín y Sure. 1910 
Conoce a Reuner Maria Rilke, que de 
y promueve su ralento. 19 fue 
una carpeta anulada Aison con dul 
arabados y su propio prefacio. 1914 É 
en París. 1925 Viaje de esrudhoalo 


le prator dalréúute Tras cumplir el servicio militar 
ta Roma: 199) entabla amistad] con los surrealisras. 
carurista y Gicomerti y con Antonin Artaud 

ses en París Pacos Cxitos arrísricos. 1935 Diseña 

sal, y sablí ados y rrajes pata el Tearro dle lo 

sa Rama. idad le Artaud, 1939-1945 Vivo en 

y Sironi,a a gór 1976 Director de la Acaderma 
'ay que balla Misa de álla Medici om Roma. 1977 Se 


enbuiza. 1996 Ex posiciones en el 

luseo de Arce Moderno de Nueva Yoski y 

, enla are Gallery de Lores. e 

papa en la Bienal de Venecia. 1983 
posición en el Centro Georges Pompidou 
ha 1981 Mieiibro hañorána de la Rea! 
alemia de Londres. Mediante el 

alismo, acaba adoptande un estilo 


o com Boci 
na el Manifesto 
lespués el 
Iii gx 
rá decorar y - 
MN. 1913-1915 
vel Marifisra 
"The LIaiverse 


Tnerazagra único liguracivo «que inpegra pocsla y 
dedica del tuno al tiempo que semis csípticos, 

¡ebles y obj MÁLOGO COMENTADO: Roy, E, y 
s iniciadores de Lemane(ed.): B. Caralages rarsonné 
933 abandona dl DA t991 

a figuracivas 'ONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 


la Academia de 
stócnicas 

radar sensación 
ma favorita de 


dente, G. (rd): B, Disegal e acquarclli, 
za RacaniAcroni, Spoleto. Milán 19827 
A Drawings and Warercolors Boston 1982 — 
1x1): Metamorphosen des Eros. Essays 
Dr Múimach t984.- Clair, J. ez al. (ed.): 
A Petare, aquarel!es, dessins, Rorna 1990 
ÉS Davenport. 6: A 8. Norcbook. | 

York 1989 - Klossowsio de Rola. S 
ENuera York. 1996, París 1996.- Leymarlss 


Ginelira y Nueva York 1978, 1922, 
bros - Leymane, |. y 1 Helfenscern 


$ Zerchoungen. Kumsirascura Bern, 
1 1993 (cat). Leymane, J, erad. (ed): 


y vol. Milán 


Os: Batcaglin. 
2. Módena 
$71- -1953. 

e Módena 19Ks 
GOS: GB, 
na. Tun 1964 


tale d'Arte po B, Acrademia Valentino, Koma. 
G. A. Musde nba 3997 (cat). Menta, Hed): Bo 
Paris. Parls 1972 idwungeo. Kusstmuseum Bern, Berna 
va 1966. y (ca1)- Regmcr, G. led): B. Centre 


¡il firuriimoa. 
a Roma. Ron 
t. Seadiera E, 
iscu dell ur 

- Dorazio, Y. 


Pompudeu. Paris 1983 (Car.).-- 

S (ed): B, Metropolitan Muscun 
An, Nueva York et 51 Nueva York 1984 
2 4- Roy. C.: B, Nueva York y Boston 
Paris 1998, Múnich 1996. Zutcer, ). 


afec and Work. 218, Muste Cantonal des Berux-Atts de 
ell'Arco, MB. Jasamnc. Cnebra 1903 (cato) 

agiolo dell'Atco,. 

tera della 


TAR-AM Micha 

Medocn Berlín en 1930 

dv israclt. 1945-1948 Miembro activo 
bl inencia de Hagarah 1948-1949 


nt- Garde 
lell'Arco, M. 
'h National 
Iburgo era. 


'(car,).— Listn, ba en la infantería en la Guerra de la 
2, Lansana kependencia isracli 1949-1947 Orlcbre 
alla (ed): GB eden kibute de Galilea Qente 3957- 
¿eo di Castel 66 Trabaja camo reportero forgráfico 
Marchis, Gu. mal revista iscacli Barmabame, y como 
977 Robin- ¿udista independiente para varios pericd)- 


cadesu país durante un año. Desde 1968 es 
ssogalo corresponsal en Ciriente Próximo 
Rea: York Tenses y membro de Magmuin 
¿terde Paris y Nueva York. Rar-Am ha 
seguido con sus forogralfas que todo el 
e contiencas de los conflictos 

Eds « producen en lstaei y de las 
ls culturales. 


and Fururnism 
181 


la) 
] 
mua. Pasa sh 


za. 1920 

que descubre PRANOV-ROSSINE Viadimir 

Xilke publica son (Ucraala), 188% - 1942 (duranic la 
son 0 de sus partación) 


, 3924 Escudlis 
oa Italia can 


allos y pintor ruso. 1903-1907 Acadesia 
+ Age de San Percisbrurgo, Conoce 2 Liria 


now y a los hermanos Burliuk. 1910-1994 Va 
a Paris. Conoce a Delaumas y a los cubisras- 
Pamesas esculturas. Desde 1913 participa cn 
el Salon des Indépendanes. 1915 Se inspira en 
el fununismo para producir Prano Opr9ptra- 
nigue, un intemo de fusiónude colores, notas 
musicales y elementos escu lióni os para que 
puedan percibirse de manera simultánea. 
917 Regresa a Rusia. Crtedrático de la Aca- 
derma de Ane de Moscú. sas Eunda en 
Pts un ¿estro de pintura y sincronización 
audiovisual. Experimenta una aransición de 
la pinara al arre de objetos, del que se 
considera uno de los máximas exponentes 
CATÁLOGO: COMENTADO: Reezilllaid- 
Jimondin, P. y M. ). Mausser (ed), B.-K, Dis. 


"Paris 1980 


MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS. Y. B.-R. 
Galene Jean Chauvelin. París 1970 (eat.).- 
V. B.-R. Galerie Brusberg. Berlin 1983 (ca1.). 


A 


- 
y 
BARCELÓ Miquel 
Nacido en Felanitx (Mallorca) en 1987 
Pintor y artista español de materiales, 1972 
Estudia en la Escuela de Actes y Oficios de 
Palma. Entra en contacto con el art brut en 
París. 1975 Estudis en la Escuela de Bellas 
Artes de Barcelona. Dize ña cajas de madera 
en las que coloca objeros 1976 Primera ex- 
posición en el Museo de Mallorca, Se une al 
grupo de acnstas concepiuales Taller Larra 
wc. 1980 Elabora cuadros con la récmca cel 
gorsada de color sobre reda,que posterior. 
mente cubre de bianto, Cubre Mibbros ye RULAs 
teléfonos con gruesas manos de piorsuza, 
libros de hierra, 26l coma Abujos li- 
guranvos de ammales, Se rrastada a Birce 
lona. 1982 Participa en Documenta VH, en 
Kassel Conoce 4 Beuys y a Lucio Ámnelio, 
1983 Primeras esculeuras. 1988-1991 Viajes 
aÁlrica. Explota el rio Niger con la «barca 
de pintoc» que él mismo habia consiruido, 
1994 Estuociazn Mal. Presentación de 
relieves hechos de manera matinal como, 
par ejemplo, tiras de papzl comidas poc 
ramitas. 
MONOGRAFIAS, CATALOGOS: M, B, 
Porras 1984, Galerie Juan de Arzpuru. 
Masleaid 1984 [ca1.).— M, B. Galera Soledad 
Lorenzo, Maánid 1939 cat ).— M. B. Musée 
de Nimes, Nimes 1991 (cu). Froment, ].- 
L (ed. NB. Peinenres 1983-1985. Muste 
JV'Are Contemporio de Zordeaus. Burdeos 
198) (cati.- Lamper, C. (ad.): M. B, 
Whitechappel An Gallery Londres 1993 
(cat) 


CATÁLOGO DE ARJISIAS 


BARLACH Ernst 


Wedel, 1870 - Rostock, 1938 

Escultor, artista gráfico y pocta alemán. 
1888-1891 Escudia en ls Escuela de Asres y 
Ohcios de Hamburgo. 1891-1895 Es alununo 
de Rober: Dicz en la Azademía de Dresde. 
1895-1897 Viabaja en la Academia Jubian de 
Paris. 1904-1905 Catecrárico en la Escuela 
de Cerámica de Hor. 3907-1908 Primera 
escubrura de madera, 1909 Viaje a Ransia. Se 
amsprra en lida sara delas comunidades 
agñícolas y enel are popular miso para crear 
una forma de escultura en la que dormnán 
los clementos folcióricos. Realiza decorados 
con grabados para las obras searrales que £) 
había escrito. rato Se instala ey Gústeow, 
Mecklenburg, 1917 Peamera exposición 
organizada p por Payl Cassireren Berlin. 1919 
Miemlsso de la Academia de Aues de Berlin. 
193 Es premiado con la orden de ménto 
Pons lemmétrite Es desacreditado per los má- 
41s. Sus trabajos se extraen aistemáticamente 
de museos, iglesias y lugares públicos Es, 
junto con Zadkine, el escultor de madera 
más importante del modernismo clásico, 
ESCIUTOS; E. B, Ein selbisuerzáblies Leben, 
Berlín 1978/A Selftald Life. Toronto 1990. — 
£.B.: Búelé. x vol. Ed. par E. DroÑl. Múnich 
1962-1969. E, B,: Dramen, 8 vol, Ed. par 
41, H. Escher, Múnich y Zúrich 1987-1988. 
Drob, E (ed.): E, B. Das dechrenscle Werk. 
3 vol. Múnich 1956-1959 

CATALOGO COMENTADO: Scale, E 
led): E. B, Werkverreichmis. 3 vol, 
Hamburgo 1958-1971 

MONOGRATÍAS, CATALOGOS: £, 8 
1870-1908. Konioklgk Museum voor Schone 
Kunstca, Amberes. Leipzig 1905 (car). 
Carts, TC, DO: E, E. Das plastische, gra- 
phische und dichterische Werk. Berlin 
1968 — Carls, €, D.: E. B. Nueva York. 10968.- 
Chick, E: E, B, Nueva York 1967 — Crepon, 
TT: Leben und Leiden des E. B. Rostock 
1988. Doppelssera, ]. ed): E E. Bildhauer, 
Zeichner, Grapimlect, Sehrifistcbler a 
Amberes 1994 (car.).- Doppels:tin, ).: 

und Gocrhe, Lap 197. e: A 
2.8. Wesen und Werk. berries 1955. 
Franck, H.: E, B. Leben und Werk. Stutgarí 
1961. Groves, N.).: E B, Life in Work. 
Toronto 198%.- Hooper, KE, Bs Lirerary 
30d Visual An. The Issue of Muluple 
Talent. Mupp. Ko Der Kueler Geistkámpler 
von E, B. Kiei1989.—Jansen, E. (od.): E. B 
Weck und Wirkung, Franclort del Meno 
1972. Jaasen, E. (ed): E. B, Werke tind 
Werkenrwúrieaus drel labrachuien, 3 vol, 
Altes Museum, Berlin 931 (cat.)- Jansen, E- 
led): E- B. Werlue, Me. nungen Wiener 
Kiinstlerhaus. Viena 1984 (car.).- Jenrsch, R. 
(ed): E. B. Muscum Villa Stuck. Múnich 
1981 (cat.).- Kleberger 4,: E. B, Der Wande- 
rerim Wind. Múnich 1986 Knobling. H.- 
Studién ¿um ae hnerischer Werk Esnst 
Barlachs 1893-1912. Werms 1930. Krahmer, 
CE. Bm Selbsracugnissen url Biiddo. 
kumeénten. Renbek 1984.— Krahener, E. 
ted) £. B. Un sculpteurécrivan Musta 
VOrsay París 1989 (cat).- Kurclr, W.: E, B, 
Berlin 1989.- Livre Oppermano, G.: EM, 
der Musrraro:. Wolfshagen-Schadbeur 
1952. Piper, E MU: E. E. und die nuemale 
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sozxialssusche Kunsipolick, Múnich 1983 — 
Schillng.). (ed): E. B. Plasuik, Zeichnung, 
Druckgraphik 1906-1957. SchloR Cappen- 
herg. Unna 1988 (cat ).-Selrola, Y. led.): E. 
8, Denluemichen. Kulrorhisrorsches Mar 
senm, Rostock er sd Rostock 1988 Ícat.).— 
Schurek, P.: B. Eme Bildbiographie. 

4úeuch 1961 — Stubbe, W.: E B. Plaseik. 
Múnich 1959, 1985.- Werner, A E. B, 
Nutrvz York 1946 


BASELITZ Georg 

(Georg Kern) 

Nacido en Dentschbaselira (Sajonia) 

en 1938 

Pintor y escultor aleman. A parar de 1956 
estudia en la Escuela de Bellas Artes y Arros 
Aplicadas de Berlín Oriental con Walter 
Womacia como profesor, Conoce a Peter 
Gn y a Ralf Winkler (A. R. Penek). 1957- 
1961 Clases de pintura con Hana frerien la 
Escuela de Artes de Berlín Occidental. 1961 
Adopta Baselira como seudónimo. Inspirado 
en los manifiestos surrealisras de Breton, 
escribe sus propios manifiestos que acom- 
pañan a sus cuadros de acción: The Night of 
Pandemonituni (1968) y Why the Prerare 
Grat Frreends a a Good Pierure (1966). 

Pr MOras cuadros pul ameno PEPrESCATAivOS 
frente al tachismo y al arre abstracio, 1966 Se 
waslada a Ostrofen, cerca de Worms, 
Primeros grabados en madera, 1969 Empieza 
1 pintar rewatos y palsajesal tevés. 1965 
Becario de Villa Romana en Florencia. 1978 
Abseun estudio en Imparia. 1998 Carcdrá 
tico de la Academia de Autes de Karistuho, 
1979 Prumeras esculruras de madera talizilas 
vostamente. 1980 Junto con Kieler, repre- 
senta a Alemania en la Bienal de Venecia. 
imparte clases en 1983-1988 y posterior- 
mente a partir de 1992 en la Academia de 
Berlín. 1995 Importante retrospecsiva en el 
Museo Guggenheión de Nueva York. 
ESCRITOS: G. A. jm Gesprách mu H, P. 
Selwwerfel, Colonia 1989.- G. B.: Ballsaison 
in Schweden. Bricfe 2wischen Sirinmdbera 
und Hill Dermeburga 1992.-G. B. 
Manifesiz 1961-1985. París 1989 - Werner, M 
(ed.): S. B. Mulelade. Colonia 1990 
CATÁLOGOS COMENTADOS: Gallwirz, 

K. (ed): G, B. Der Weg des Erfindungen, 
Werkverzeichnis der frúhien Zerchnungen, 
Bilder nd der Skulpruren 1979-1988. 
Studuúsche Galerie im Srádel. Francfort del 
Meno 198% (car.).- Gohr, 5. er al iad.d: 
Pastelle 1985-1990. Berrra 1990. Haenlein, 
€. led.): G. B, Skulpraten und Zeickoungén 
1979-1987 Werkvenachas der Skolpueren 
ued der Zeichnungen vu den Skulpruren. 
Kestncr- Gesellschaft Hannóver 1987 
(cat)-Jahn, E, y J. Gachnang led.); B. 
Peintre-Graveur Werkverzcichms der 
Druckgraphik 1963-1982. 3 vol. Barna y 
Berlín 1983-1987 -Sal2mana, $. lcd): G.B 
Das Mariv, Bilder und Zeichaunpen 1987- 
1983. Werkverzeschnis der Aquarelle, 
Kunaballe Bremen. Bremen 1988 (car. ).- 
Wesner, U, (4d.): B, MHoleschante 1964. 
1989. Stutrgari 1991 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGO -H 
Grabados, Gravures, Pants. Muste Ar: et 
dMistoire, Ginebra e+ ul Ginebra 1391 (ca1.) 


—Lallon. | ¿zal (ed): CG, B, Musécd'An 
Modetne de la Ville de Paris, Paris 1996 
(car,).- Franzke, A.: G, 8. Múnich 1988. 
Galivara, K- (0d): 6, B. Der Weg der 
Elfadung Siidusche Galerie »m Sradel 
Exancdor: del Meno 1988 (var). Gercken, 
G. er al. (ed.1:G. B. Skubpeuren, Hambm ger 
Kunsthalle Stumpace 1994 (car,).- Gohr, $. 
led): O. B. Rerrospekcve 1964-1991. Kuns:- 
halle der Hypo: Kubrurstiftung, Múnich el 
al, Múnich 1992 (cat.).- Gohr, S.. Uber B, 
Aufsárze und Gespráche 1976-1996. Colonia 
1996.- Grigorcit, A. gral (ed): G. Bo aus des 
Sarmalimg der Deurschica Bank. Moscou es 
al Franciar del Meno 1997 (car. ).- Gúse, 
E--E, led): B, Werke 1981-1993. Saarland 
Museum, Sarrebruck. Stuart 1994 hear.) — 
Haenlesn, €, (ed GS. B, Skulpruren und 
Zeichnungen 1979-1987. Kestrer-Gesell- 
schale Mannóver 1987 (cat.).- Hofmann, W 
led.) 3. B. Buder 1965-1987. Hamburger 
Kunsdralle, Hamburgo 1983 (cas.).- 
Honisch, D, ef al (ed).6. B, Sraachche 
Museen zu Berlin. Stutigare 1996 (cat.).- 
lablonka, R.. Ruins. Strategies of 
Deswucrios inihe Fracruie of G. B. 1966- 
1969. Londres 1982.- Koepplin, D. y R. 
Fuchs (ed), G. B. Zeichnungen 1958-1983 
Kinsenosevm Basel el al Basica 1987 
(car). Meyer 2u Essen, A. et 41 (ed): 

B. Das Monv Kunsthalle Bremen, Bremen 
1983 (cac.).- Muthiesius, A. (ed): G. B. 
Coloma 1990.- Quinn, E..G, B. Eine foto- 
grabische Srudie, Berna 1993. Serrota, N 

y Mo Francis ted.): G. B. Painrings 1960- 
1923 Whitechappel Ar: Gallery. Londres 
ell Londres 1987 (car), - Sacemana, H. 
real (ed): GB Runsihaus Zúnck et al 
Ziúrch 1930 [car.).— Waldrnaer, D. (ed): G. 
B. Solermon R. Guppenticim Museum, 
Nueva York el al, Nueva Yock 1995 (caz.).- 
Wedewer MR y F lahn (ed): GB. 
Radierungen 1963-1974, Holbchmrte 
1966-1967. S£chlo2 Morsbroich, Stidusches 
Museum. Leverkusen 1974 (cat) - Weisger, 
U. (ed): 6, B. Vier Wánde. Kansthalle 
Bivieteld. Bielefeld 1085 (car) 


BASQUIAT Jean-Michel 

Bronklyn (Nueva York). 1960 - Nueva York. 
1988 

Arnsta de grafía. Su padre es un contable de 
Hori y su madre es puertoriqueña Infancia 
dificil. Alos 17 años, empieza a pintar grafi- 
ti con su amigo Al Díaren el metro yen las 
fachadas de las casas bajo el seudónimo de 
Samo. Toca la guitarra y el sintetizador. Se 
convierte en estrella de los medios de comu- 
nicación tras parneipar en Documenta VI, 
en 1982 y en É Bienal Withney de Nueva 
York en 1983. Trabaja con Warhal, llegando 
a pintar cada uno el ectraro del oro. 
Basquiat consigue que el graffiti se respere 
como mamiestación artística sin negar nun- 
ca su procedencia de Brooklyn. Composi- 
Crones con qwroxos de basura unidos. Pinta en 
tada clase de superficios, desde trozos de 
papel roto hasta la puerta de una nevera, 
Muere de uns sobredosis de drogas. 
ESCIUTOS: ].-M. B.: Amateur Bour. Nueva 
York 1989.—Warsh, L. (ed.): ).-M. B. The 
Notebook. Nueva York 1991 


MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: Adés, M, 
C. ded.i: ].-M. B, Peimence, desuns, écrizuce, 
Paris 1993 (ca1.).— Baghooroian, Y.: 1.-M, B. 
Nueva York 1989 - $. -M. E. Drawvings. 
Robert Milier Gallery, Nueva York 1990 
(cat.).- MB Fondauon Dina Vierny. 
Muséz Meaullos, Varis 1997 (2ar).- ),-M. B. 
King lora Decade. Nueva York. 1997 — 
Chermn, ). (ed): J.-M, 8. Drawengs. Nueva 
York 1990. a, Mi J.-M. B. Paris 1985. 
Bacelem, E, (ed): 1-M. B. Kesiner- Descdh- 
schafr, Hanmóvee 1986 (cat.).- Haenieso, € 
led): 1-M. B. Das reichnenische Werk. 
Kestner- Gsellschafr Harimóver 1989 
(cat).- Hebdige, D.: [.-M, B. Nueva York 
192 Macslvál, Ro (ed.): |.-M, B. Whuney 
Mixcum of Amencan Arc, Nueva York el al 
Nueva York 1997 (c31.).— Marshadl, R. (ed.): 
L-M. B, Musto de Bellas Arres. Málaga 1996 
(car),- Micherg-lod'hom, € y A. 6. Edel 
man (ed.): |,-M. B. Musée d'Art Comempo- 
ram. Lausana 1993 (car.).- Millet. B. ez +1 
(ed): 3.-M. B. Une rétrospective, Musce 
Cantím, Marsella 1002 (car), - Navarra, E, es 
al (ed: | -M. B.2 vol Galerie Encico Nava- 
red. Paris 1994 (car). - Vierny, D, 21 4, (od.): 
).-M. B, Works an Paper. Galerie Enrico 
Navara, Paris 1997 
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BAUCHANT André 

Chateaurenaulr (cerca de Toyrs). 1873 > 
Montoie (Lom-e-Chien, 1958 

Pintor francés con conocimicaros de jardine- 
ría. 1917 Tcabajr como topógrato, No pinta 
lvasta los 46 años. Pinta numerosos paisajes 
con elementos históricos y escertas de la 
naturaleza, como jardines y pájaros, con un 
estilo sencillo y poético 1910 Orenfant y Le 
Corbusier lo descubren y le apoyan. 1921 
Expone 16 obras en el Salon d'Automne. A 
parúr de 1927 realiza exposiciones en la gale- 
ría Ieanne Buzher de Paris. 1928 Diseña los 
decorados para la producción de Serger Dia- 
ghiles del ballet de Seravimsky Ápollon Mu 
sagite 1937 Exposición «Maestros Populares 
de la Realidad» ¡unto 2 Henri Roussean, 
Canale Bombors y Louis Vivin, en París, 
Múnich + Naeva York, Mientras pinta, pro- 
sigue su trabajo de jurdiriero y COmstructos 
MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: A. B 
1872-1958 Réreospecise, Muste des Beaux- 
Ars. Tourz1960 (ca1.).- A, B. G. A Musée 
d'Art Moderne e d'Ars Comtemporaln. Niza 
1987 (cat).- A. B. Perncures, Dessins 1914- 
1958. Musée des Beaux-Arts. Tours 1991 
(ca).- Gautlner, M.- A. B. Parlsi942.- 
Killer, P.. B. Zúrich 199: —Zander, L. (ed.): 
A. B. Rewospekrve. Galene Charlotte 
Múnich 1993 (ex) 


BAUMEISTER Will 

Srungac, 1889 - Stutegart, 1955 

Pintor alemán. 1905-1907 Aprendiz en el 
negocio de decoración desu 110. Á partir de 
1908 asiste a la Academia de Sturegar y a 
partir de 1909 escudia composición junto 
con 5chlemmer, con Hoetzl como profesor 
2914 Viaja a Holanda y Francia con Schlern- 
mer 1914-1918 Servicio militar, 1919 Regresa 
a Suucigare Colundador de Ueiht, grupo de 
artistas de Sturtgarr. Á 5us primeros trabajos 
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di 


fipurasivos influidos por los cubistas les 
siguieron sus pinturas murales, 1924 
Conoce a Ozenfama, Le Corbusier y Léper 
en París, 1927 Se convierte en miembro del 
Circulo de Nuevas Diseñadores Promo- 
cionales. 1928 Imparre clases de arte 
comercial, pogralía e impresión rexo) 

en la Escuela de Arte de Franclan del Meno, 
1930 Se une al Cercle er Carcé y, en 1932, 

a Absuaciion- Crtarion. 1933 Es denunciado 
y prosceito por artista odepenciados y le 
despiden del trabajo, Pira alguñas obras 

en secreta en Srurgarí que rayan zn lo 
representativo. 1939-1944 Trabaja com 
profesor de pinrura para el fabiicante de 
pinturas Kua Herberi en Wuppertal. 1945 
Se prohíbe exponer sus 0bí35. 1943-1947 
Escribe el trabajo reónco The Unknown 

im Art 1946-1955 Es nombrado profesor 

de pintura en la Academsa de Srurtgart. 
1948 Primer arústa alemán que expone en 

el Salon des Réalistes Nouvelles. 1951 
Obtiene el máximo galardón ca la Bienal 

de Sío Paulo. Desde 1951 parricipa res 
veces en la Bierral de Venecia, 

ESCRITOS: Y B.: Das Unbekannte nm der 
Kunst. Stutigart 1947. Colonia 1968. W, B.: 
Mage der Form. Baden-Baden 1954 
CATALOGOS COMENTADOS. Gauss. U, 
eral (ed): VW. B. Gemvilde, Sengraphuen, 
Zewchnungen. Gonacken. Collagen. 3 vol. 
Srauisgalere Sruesgare Srurrgan 1989. 
Grohmmano, We: W. 8, Leben und Werk 
Colonia 1963/14. B. Life and Work. Nueva 
York 1966, Landres 1985.— Ponest, D. ]. (ed.): 
W. E. Werkverzeichnis der Zeichnungen, 
Gouachen und Collagen. Coloma 1988 — 
Spielmano, H., W, B. Das graphische Werk. 
1 vol. Hamburgo 1972 

MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: Adrian, 
G. led): B. Dokumente, Texre, Cemálde 
Kinstbhalle Tibogen. Coloma 1971 (Cat). 
Bochm, G. et al: W. B. Der Majes, Surge 
1995.- Botz, G.: Figuratión und Bildforrmar 
Zur AuÑlósung des Bildbegriffs in der 
Malerer Y, B.3. Eranciort del Meno +1 al 
1990,- Charmetzky, .: Auronomy and 
Authoriry in German Tiwenierh-Century 
Arc, The Ars and Career o W, B. Nueva 
York 2991 — Hirner-Sehissete, R.: Von der 
Anschavung au Formenindung, Suidien 20 
W Bs Theorie maderner Kunst. Worms 
¿990 Kermer, Y (ed): W, B, Typograptwe 
und Reklamegcstalrung. Sraacliche Akade- 
mieder Biídenden Kúnste. Sturtgan 1989 
(car) Kermer, Y: Der sehoplensche 
Winkel W. B.'s pidagogische Tátigke. 
Suugar 1992 Roh, F.: Wo R. Magic dee 
Form. Baden- Baden 1954. Schaender, A 
(ed); Y. B. Gemálde. Nationalgaleác 
Berlin, Stuttgart 1939 (cat) — Sem, M 
led: W.B. Zeichnungen. Kupfersuch- 
haber Dresde es ad. Dresde 1996 (cat.) 


BAZAJNE Jean 

París, 1904 - Paris, 1001 

Pintor francés. 1922-1925 Estudía escultura 
y lkeratura en la Escuela de Bellas artos de 
Paris. 1924 Estudia pintura en la Academia 
Lanskuy. Expone regularmente en las Tulle- 
rías desde 1930 y en el Salon d'Aytome 


CATÁLOGO DE ARTISTAS 


desde 1934. 1941 Organsoa la cxpodo 
«Jóvenes Pintores de la Tradición Ptas 
en la palecía Braun de París Diseñak 
vidrieras de varias ¡alesras de Ass) 1 
1946, y de Audiacowrt, 1948-1951, 0 
siguientes, 1953-3954 Viaje a España. 
1964 Partoipa en Documenta 1-ll en! 
Kassel. 1959 Exposiciones en solita 
Berna, Enmdhoven y Amsterdam, yiS 
el Museo de Arte Modisio de Pai» 
pirituras no Bgurarivas le 2onvicrtén 
principal representante de la Escudo 
París. Sws represeraciones abstracin 
naturaleza están elaboradas con die 
colors compuestos de foma sltmicaJa 
efectos de lu intensa. 
ESCRITOS: ]. B.: Notes sur la pel 
d'aujourd hui. Paris t947/Notizen ao 
Malerei der Gegenmwaro Franclon do 
1959 -). B.: Exercice de la peiorum. 
197.=). B.: Le Ternps de la peineun 
1996 

MONOGRAFÍAS, CATALOGOS] 4 
C. Schaeider Habiter la lurniére. Ñ 
sur la pesntore de J. B. Monrolizu! 
Begny. J. d. y ].-Luc Daval (ed.):B, 
Palas, Paris, Ginebra 19go [cst)- 
Ber ab: 5. B. Ginebra y Paris 19905 
Cliessex. ]. +1 al, (ed: B, Friburgo 
1996 (car) — Graff ll. X: y 1.-C. Kb 
(ed.). B. Galerie Adrien Maeghe. Parás 
(car,).- Greff, 1.-P. (ed.): B, Desunst 
1928, Musée Matisse. Le Cateán 
198% (cat.).- Prat. ).-L. +1 al (ode bo 
pectuve. Fondauon Maeghu. Saint 
(car). Tardicu, $. er al: B. Pas 


BAZIOTES Willizm 
Piresburgh (Pensilvania), 1912 - Nue 
1963 

Pintor estadoumdense, 1933-19964 
Nacional de Diseña de Nueva York. 
liso. 1938-1941 Se introduceen dl 
Artístico de lz Adnsims:rición Fodo 
él Progreso en el Terbajo. Púmensó 
teacras. 1942 Expone con las figuras 
surrealismo en Nueva York. 1944 
exposición ee solirario en la galería 
Guggenbecn, titulada »Arce de este 
1948 Junio con Rothko, Merca 
Newean, funda la escuela de pl 
Subjects of 1he Artist 1949-1952 
clases en la Escuela de Arce Mus 
Brooklyn y en el Ceotro Pogularde 
Museo de Arce Moderno de Nur 
Desde 1951 es carediduico en el Colo 


a la exposición 


adición Pranterie 


Is. Diseña las 
de Assy, 1944- 


948-195 y enañan 
ea España. 195 


era 1 UL, ea 
sen solitana en 
rerdalí, y 19650 
vo de Paríx. Sux 
convierca en el 
e la Escuela de 
es absrracax de da 
ss con diseños de 
3 nemica y con 


sur la pemtute 
Norjzen zur 


“ranchor del Meno: 


a peiniure. París 
la pernture. Pare 


LOGOS; j.B. y]. 


lamiére, Regards 
ONTONCu 1994. 


led): 8. Grand 


o (car). Cabanne, 


laris 1990,= 


Esiburgo. Ginebra 


,).-C Schneider 
Maceta. París 1987 
Y. Dessins 1931 


Carean-Cansbrési 
3: B. Rérroo. 


al (ed 


hi Sarme- Paul 1987 
B, Paris 1975 


(912 - Nueva York, 


133-1936 Academia 
ueva York. Narura- 
Juceen el Proyecta 
ción Federal para 

Pameras obras abre 


las Áiguras del 
k. 1044 Primera 


la galeria de Peggy 


we de este siglon. 
dothenwell y 
yde pintura 
11952 Imparte 
e Museum de 


opular de Arte del 


le Nueva Yotka 
en el Colegia 


de Nueya York. 1955-1956 Participa 
Dapoución «La nueva pintura estadou- 
,organada por el Museo de arte 
y qe se expone er Europa en 
19591959 Parucipa en Documnesita 1) 
a pantesras, quereualar ibluencias 
as Banoresiancnes retramar da d)- 

y la ambiguedad del inconsciente 
un lenguaje pictórico tremenda: 
dispersa 

ENOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Alloway, 
LW A Memorial Exhibicion 
non R- Guggenteim Museum. Nueva 
0 r9h5 cat). NY. B, Lare Works 1946- 
0 Marlboraugh Gallery. Nueva York 
al Cavalicre, By M. Hadle 

“BA Rerrospecrive Exhibuion 

ort Harhor Art Museum. Newport 
78 (car.) 


(TON Cecil 
bro, 1904 - Broadchalke, 1980 
salosaglés 1922 Empieza 4 pracucar ls 
gala y la prorura. 1921-1925 Escudsa 
da y arquiecrura en el Colegio St, 

0 Camhiidge 1925 Numerosos a 1torre- 
20 1916-1930 Fotografias «de moda y 
ws de la Fembia Real, Winston Chur- 
Ly Marlene Dicerich, entre orrós, 1918- 
ao Trabaja para Vague y. postenormente, 

0 Marpers Bszaar. Desde 1938 es loró» 
sendela Corte de la Familia Real Burráni- 
1091943 Trabraja para cl Ministerio 
deco de Información. A parte de 195) 
como escenógrafo de cine en Landies 
Soliruod. Diseña decoradas y t7a]es para 
200. 1997 y 1965 recibe sendos Oscars 1957 
Aheuna sersión de My Fo Lady 1994 
maapoplejiá En 1978 acioma los 
sans y la forografía de moda. 
ENOGRAFÍAS, CATALOGOS: 

ger, ].- B, Nuesa York 1980. Mollor, 
200€ B, Londres 1996. Turia ez al 
111 1988. Meilor, D. y P Garner 

2. Rosron 1973. Meliór, D. y P 

r led): E. B. Phorographuen 1920- 
inich 1994 — Sagna, J.:C. 8. París 
+1-Spencer, E. E. B, Stage and Film 
cx, Londres 1977.- Vickers, H.. €, 8, 
“gaphiy Baston 1985 


sado en Sregen (Bernd Bacher) en 1931 
dies Porsdam (Hilla Becher) en 1934 
sgalosalemanes. Bern Bechereztudia 
amen la Academia de Sturigan. Á parti 


deJ956 erabaja como forografo. 1937 Prme- 
ras focogcafías de edificios indu: 5 Hhlla 
Bochercsudia forogralía y erro a rraba- 
pa como forógrala pablicitaria. 1958-1965 
Eswidvar puntas en la Academs de Dissel» 
der Crear el deparrammento de fotogralia. A 
parmi de 1959 rrabajan juntos en xn regítro 
sesiemático de fografías de csTñcios indus- 
irialexdclos siplos JU y, Iperendo unos 
estricros eritenios esteuciurales 1959-1963 
Inventaños de forografías de plasmas indus» 
«ales ubicadas cerca de Siegea. 1961 
Contaien marumonio. 1969 Forograhias 

de mitsas y de trabajos de cemento y cal, 
Trabajos foregráficos por roda uropa 
(Bélgica, Francs, Gales e Inglarerca). 1966 
Premio del Bansh Council. 1968 Serie de 
forografias en Estados Unidos. 1972-1973 
Ambos imparten clasesta la Academia de 
Hambutgo, 1972-1982 Pecucipan en 
Documvenca Y y VI, en Kassel. 1976 Berad 
Bucher es caredrático ens la Acaderma de 
Dússeldad 1992 Premia de escubrera er la 
Bienal de Vencer 

ESCRITOS: B. y H. E: Anonvene Sulp- 
ruren. Eine” Typologir techmisches Dauten. 
Diisseldorf 1969 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Adrian, 
G. lod) B. und HB, Typolagien indus- 
weller Bauer 1963-1978. XXIV Bienal 
mtermacionas de Sao Paulo 1977. Sturrgare 
1977 (car). Banhamn, Ro led). B und H 

B. Wassertrirme Músuco 1089. By 5, B, 
Chevalenzars, Conte Georges Pompicion 
París 1985 car.) Bufmann, K. (ed). B. 

E HB, Tipologie, LIV Espesiuorne Imer- 
naxionale V'Aree, La Biennale di Venezia 
1990. Múnich 1990 (car.).— Fabreldiallen: B. 
und H, 8. Typologien. Wesifiiisches 
Landesmuscum, Misasies. Múnich 194 
(cat). Felix. Z. led): B. und H. B. Firder- 
wirme. Museum Folkwang, Essen erad. 
Múnich 1985 (cai). Fenkeldey. B. y M 
Múller (cd.): Aus der Disranz. Phorogra- 
pheen von 8, und HB. Kunitammiung 
Nordrheim-Wesrfalen. Dissreldoc 1991 
(car). Fuchs, R y B. Kerber (ed.): B. und 
HE Seedelijk Van Abbe Museum. 
Linmdhoven 1981 (car.).- Honne!, K, led): 
B.undH.B Forograñen 1957-1935. 
Rhemisches Landesmuseum, Bonn er al 
Calor 1975 (et.)— Lange, S. (ed.)- B. und 
H.0. Hiwser uad Pallen. Franclon del 
Mene 1991+.- Morns, L. (ed.): B. and H. A 
listiturra of Contemporary Asts. Londres el 
al Londres 1974 (cat) —Sieinhauser, M. y 
R-U. Hemken (ed): B. und HB. indus: 
mephotographie sm Spiegel der Tradinion. 
Bochum 1994 (621) 


BECKMANN Max 
Leipag. 1884 - Nueva Yoik, 1950 
Pintor, arusta gráfico y escultor alemán. 
1894 Muere su padre. La familia se rastada 
2 Braunschweig. 1899-1903 escudia en la 
Academia de Wesmar, 1903 Larga estancia 
en París. 1904 Se :mssala en Berlin. 1906 
Parocipa en 34 exponción de la Secesión de 
Bedtn. Recibe una beca de sés meses para la 
Villa Romana de Florencia Contrae marti 
mono ón Minna Tube 1907 Regtesa a 
Berlin. 1907-1913 Se une a la Secesión de 
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Berlin, de la que se convecte en Lder eo 
110 1911 Se dencuta de la Secesión. 1914 
Sermcio militar. 1915 Queda exento de sus 
deberes railraros a csusa de tm ataque de 
nervios. Se craslada a Francfort del Meno. 
1925 Imparre clases en da Escuela de Arco 
Sádel. Parverga en la exposición «Neue 
Sachlichkeito (Nueva objerimdad) en el 
Kunsthalle, Manhcimo. 1919 Prolesor de 
pintura en la Escuela Srádel, 1919-1932 Vive 
cn Paris duranse unos meses. 1933 Es despe- 
dido. Se traslada de mutvo a Beriin. 1937 Se 
<confiscan de vanos museos alemants diez 
p.Muras suyas incluidas en la exposición 
Arte degenerado» y oros 990 trabajos, 
Emigra a Holanda y vive en Amsterdam 
1947 Se vraslada a Estados Unidos. Imparre 
clases en la Escuela de Arre dela Univer- 
sidad de Washingson, en $2. Louis. 1949 
Caredignico de la escuela de Ane del Museo 
de Brookiyn de Nueva York. 1950 Recibe 
él presriio Conze- Volpi en la Bienal de 
Venecia. Invesndo Docror Honows Causa 
en la Unswersidad de Washingron, en 55. 
Louis. Beckirano es un dexracado purzor 
figurativo que se enmarca denuo del 
modeimnismo clásico. 
ESCRITOS: Gópel, E, led): M, B, 
Tagebúcher ros0-1950. Múnich y Zarich 
1984. Kinxel, H. (ed): M. B. Leben in 
Berlin. Tagebuch 1908-1909. Munich y 
Zúrich 1984. - Sehrrudi, D, (ed,): Mi B, 
Fruhe Tagebucher 1905/04 und 1912413, 
Munich y Zuierch 198 - Schnezdo, Y. M. 
el al led): Max Beciomann, Buefe, 3 vol. 
Múnich y Zúnch 1993-1996 
ES ALOGOS COMENTADOS: Gopel. E. y 
B. (63,3 Mo B. Katalog der Gemálde. 2 vol. 
Berns 1994 - Hofmier, ).: Mo B Catalogue 
Raisonnd of His Pánts. 2 vol. Berna 1000. 
Weisner, U, y K. Gallwitz M. B, Aquarelle 
und Zeschnungen, Bielefeld 1977. - Wise, 
S v., M. Bs zcichnenches Werk 1903-1925 
Dusseldorf 1978 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Beckumanm, M. Q.* Miera Leben mir 
M. 8. Miinich 1983.- Beckmann, P. y ). 
Schatler led): Die Bibliorhelt M. Bo 
Unterstreichungen, Komeinentare, Norizca 
und Skizzen máenen Buúchem. Worms 
1992.= Beirmg, HL: M. B. die Tradicion als 
Problem det Kunse der Modeine. Múnich 
1084, Billerer, £, ezal: M, B. Bibhioprapiic 
1972-1993. Múnich 1994 — Bucliberra, L.-G 
MB, Feldafing 1959. - Busch, G.: M, B. 
Einc Emfuarung. Múmeh 1989 — Enpel, E- 
MB, Leben im Waik, Msiruch 1985 — 
Fischer, E W.: Der Maier M. U. Calonia 
1990 Gallwirz, K. (ed.): M. B. Francine 
1915-1941. Stádusehe Galerie 1m Srádel, 
Francíare de) Meno 1993 (car) - Galiwirz, K, 
(ed.): M. B. Gemálde 1905-1950, Museum 
der Bildenden Kúnste, Lerpzig e al Sran 
gar 19u0 (ear). - Gártmer, P. ].: M. B, Der 
Trawn voo der Ímaginanon des Raumos. 
Wernnar 1896. Gerkers, G. (ed). M, B 
Seime Tiremen, sine Zen, Kunsqhalle Bre- 
men. Brenicn 1984 lem.).- Gópel, B, y E. 
(ed.): M, B. Bench cines Augemcugen. 
Erancfortdal Mero 1984 Rimeke, A. ied.)* 
M.-8.-Colloquium 1984. Berlín 1985.- 
Joachim. H. y PT, Rarbbone (ed,): M. B. 
Mouscum ol Fine Aris, Boston es ul. Nuiva 
York 1980 (car.).- Lackner, $.: M, E. Colo: 
ná 1979, 1991. Nobis N. (ed: M. B. 
Kunsimuscum Hannover, Hannóver 1983 
(car.).— Perer, N.: Mo B, Landschafter der 
Zwanziger Jahre Franctore del Meno ez al 
1993. Pillep, R.: M. B, Leben und Werk. 
Neue Forschungen. Halle 1993.= O 
S:M, Bl, Rembek 1094.- Rother, S; M. B 
als Landschafismalor. Múnich 1996. 
Schneede, U. M. (ed.): Srasbrndchte: Der 
Zerner und Grafiar M. B, Hamburger 
Kunswerew. Berlin 1980 (241). Sehneeido, 
U, M. led.);: Mo B, Selbsrbildaisse, Ham- 
burger Kunsthalle 67 2d A 1993 (car). 
- Schuta- Hoffmann, €. y $. Co Wer ted): 
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Mo B, Retrospelive, Hauz des Kunst, 
Múnich e al Múmeh 1983 (car. Schub- 
Hofínman, €. y J. E, Wers (ed.): 

M. B, Rewospexuve Sañor Lows Art 
Muscum. Saint Louis 1984 [car).- Schulz- 
Hoflimana, C.: M, 8, Der Mater. Múnich 
199.—Selirz, El, G,: Sphunx B, Exem- 
plarische Anmiberang an M, E, Ménich 
1097.- Sel, M- M. B. Tbe Self. Pormaics. 
Nueva Yorx 1902. - Spieler, R.: MR, 1884- 
ta Der Weg um Myrhas Colonia 1091 


BELLING Radolf 
Berlin, 1886 - Kralling (cerca de Múnich), 
1971 
Escultor alemán. 1905-1907 Aprendizaje 
como madelador deartes industriales 
1908 Abre un rales ac esculturas pequeños 
con Emit Kasalov. Parmerpa en la cons- 
rucción del Teatro Max-Reiahardr. 1gur 
Asiste a las clases de Perer Breuer en la 
Acidenma de Berón. tafluzacia cubra. 
1958 Funda el Novembergruppe con 
Miex vaa der Rohe y Pechsicin, Orgarm 
1an exposiciones. Realiza la escultura 
Dreiklanz 1910 Primera exposición en 
solitario en la galeria Gurlia de Berlin. 
Posteriormente se le encarga la cors- 
succión de vanos edificios y espacios 
públicos. 1914 Exposición en solirano 
en la Nationalgalerie de Berlin. Vende 
Dreslelarmz. 1937 Es denunciado por los 
Razis. Ecoigaa 2 Turquía, donde imparte 
clases en la Acadernia de Arte y zo la 
Universidad de Tecnología de Escambal, 
1966 Regresiá Alemania 
CATÁLOGOS COMENTADOS: Hofmann. 
P. (ed): R AB. Pasion, Zerzhnuagen, 
Lithographien, Mit einem Werlwerzeichnis 
des pl: asuschen Werkes. Músich 1967 lcat.)- 
Nerdinges, Y. (043: Ro B, und die Kuns:- 
suómungea in Bedin 1918-1923, Mi emero 
Karalog der plasuschen Werke. Berlin 1981 
A, CATÁLOGOS: Kaly, HL 
led.) RV. Akaderme der Kúnsce. Merlin 
br ica.) - Semaoll gon. Elserwcoh, ). A. 
R. B. Sairr-Gal! 2971 


BELLMER Hans 
Katrowirz 1901 Paris, 1975 


Piator, arnsra gráfico y escultor alemán. 
1924 Vabaja como serista gráfico. Entran 
conacrio con los surrcaliscas en Paris. 193%- 
1933 Viaja a Túnez, halia y Francia. 1933 
realiza Puppr [Muñeca), que es una r0minis- 
conca de los cuatros suricalisras. 1915 Los 


dibujos de sus muñecas que aparecen en 
lazevista Minotarre le eeportao una gran 
farra en Francia. 1935-1936 Participa en la 
exposición surecalista del Musco de Árte 
Moderno de Nuera York. 1938 Se traslada 

a París. Tiene mucho conacto con los 
susrealistas. 1939 Prisionero junto con 
Esnsi y Wols en el campo Irancés des Malles. 
Regresa a Paris al concluec la guerta. 1943 
Realiza Cephalopods. 1953-1954 Estancia 
en Berlin. 1966 Parcicipa en Docursenta MU, 
en Kassel. Bellmer crea los puncipios bási- 
cos del surrealismo cop sus representaciones 
arcquistas y traumáticas del erorismo y la 
sexualidad 

ESCRITOS: H. B.: Die Puppe. Karístuhe 
1934. Beclín 1962/La Poupée. París. 1949. H. 
B.r Les jeux de la poupée. Paris 940.- H, B, 
UAmaromie de Virmge. Paris 1957 H. B.: 
Perite anatomie dde linconscient physique ou 
Vanatomw de Pimage. París 1957 
CATÁLOGO COMENTADO: Pierre dl 
Mandrargues, A. (e4.) A, B. Leeuvre gravé 
Park 1969. 1976/H. B. Das grafische Werk. 
Francfort «del Meno cal 1973 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: H. Ra 
phoragraphe, Centre Georges Pompador. 
Paris 1983 (cat.).- Crété, M, te): H. B. 
Ceorte Narional d'Art Contesmporsin. Paris 
1971 ícat.).- Eluaed, P, +ral led): H, Bo 
Centre Nacional d'Art Contemparain. Paris 
1971 Ícat).- Grall, A.. Les Dessirws de H, B. 
París 1966.— Grall, A. (ed): H. B. Londres y 
Nueva York 1973. Haenlein, C. (ed). H, B 
Phorographuicn Kesner- Gesellschaft. 
Hannóvers 1984 (Cat,).- Jelensk), Co Les 
Dessims de H. B. Paris 1966/Die Zerch- 
hangen von H. B, Berlín 1969.— Lattes, ) - 
C. ied.): H, B. Musde Goya, Caseres. Albi 
1992 1c01.3= Lust, H.: H, B. Nueva York 
1990. Pieyez d, Mandiarques, Á.: Le Trésor 
cwel de El. Y. Parts 1979.- Orgeix, C. (ed.) 
H. B, Paris 1950. (rokopoff. S. 5, y M. vd 
Guehte (ed ): H, B. Phorographs Kranere 
Art Museum, Universiry of linois ar Urba 
ma Champaign 1991 (cat.).- Reval, ].: B.: 
Perarsures, govaches, collages. París 198). 
Sayag. A: A. B. Proregraphien. Múnich 
198 4.- Setimied, NW. (ed.): H, B. Restner- 
Gesellschafi. Hannóver 1947 (cat). 
Seuphor, M-: J. A, Colonia y Berlin 961 
Webb, P. y R. Shosz; H, B, Londres 1985 
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BENTON Thomas Hart 

Neosho (Misuri), 1889 - Kansas Ciry 
(Mizurd, 1975 

Pioror estadounidense. 1907-1908 Estudia 
en el Insúvuto de Arre de Chicago. 1908-1913 
Viween Paris. Asiste a Ercittegos das acade 
mias Julián y Colarossi. Estacio tanto los 
estilos piccóncos de los macstros anuguos 
como delos contemporáneos, representados 
por Cézanne, Picasso y Mausse. 1912 Regre- 
sa a Nueva York Continúa pintando cua- 
díos abstractos. 1917 Premia exposición en 
salirario en la galeria Daniel de Nueva York 
1918 Comienza a pintar remos de la historia 
de Estados Unsdos y de la vida condiama. 
1923 Reálrza cl mural American Historical 
Epic. 1926-1935 Imparte clases en la Asocia- 
ción de Estadiantes de Ané en Nueva York, 
engesus alumnos está Pollock. 1935 se 


eraslada a Kansas Ciry e imparte clasesen 
la academia de arce de esta cudad. 1949 
Viaja a Francia e Italia, Miembro de bono: 
de la Academia Florenuna de las Ártes 

del Diseña. Es uno de los representames 
mis conocidos del regionalismo estadou- 
tudense, 

ESCRITOS: T. Bs America. An Árost in 
Ameñca. Nueva York 1937 

CATÁLOGO COMENTADO: farh, C. 
(ed): The Lirhograpkis OF TH. B, Ausón y 
Londres 1990 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Adams. 
H. (ed): T B. B. An American Original. 
The Nelson+Atkuns-Muszúm of Art, Kansas 
City ¿tad Nueva York 1989 (car.),- Adams, 


M. (ed): TAB Draving Eo Life Henry 


Arc Gallery. Unwersig of Wasbungion. 
Seanle ral Searrlergoo (car) TH. B. 
Whusney Muscue of American Art. Nueva 
Yorlo1989 (car).- Bargell. M. TH. B. 


Nueva York 1973. Chrappana, R. led y TH. 


B. Musea d'Ayte Moderna della Cuvá de 
Lugano. Milán 1991 (cat. ).- Coe, RA 

eral (ed): 1 HB. An Armsts Seleciion 
1908-1974. William Rockk11l Nelson Gallery 
oí Art. Mary Aluns Museum of Fine Ass, 
Kansas Cuy et ul Kansas Ciry 1974 [cat.).- 
Doss, E.: B., Pollock and tie Politics of 
Modernism. From Regionalism vo Absurace 
Expressionism. Chicago 1991.- Douglas 
Hurt, R, y Mo K, Dains: TH. B. Armise, 
Wrirer and Inzejlecinal. Columbia 1989. 
Mailing, XA: T Band His Drawings. 
Columbia 1985 (c41.2,- Weimtcaub, Lo 
ted): TH. B, Chironicter of America's FoJk 
Herizage. Edith C. Blurn Asc Imsutuze, 
Bard College, Annandale-on-1 ludion 
(NY) ec al, Annar dale 1984 (cat.) 


BERGRHÉ Erits van den 

Gante, 1883 - Gante, 1939 

Pintor belga. 1897-1904 Asisec a la 
Academúa Real de Bellas Artes de Gante 
Primeros tErraros, paisajes e interiores 
de estilo impresionixta. 1907-1911 
Catedrático en la Academia de Arte 

de Gante, Murales para el Centro Soeral 
de Gante. 1914 Vásica de 5t15 mesesa 
Estados Unidos. Regresa a Amsierdam 
al estallar la Pomera Guerra Mundial, 
Oposición al favismo, el expersionisimo 
y el cubismo, 19112 Construye una casa 
cercá de Lacthem=Saint Mart, coo su 
amigo artista Sener, ras su Oscuto perio» 
do holandés, opra por los colozes vivos y 
pinta grandes cuedros. 1927 Regresa a 
Gante. Se uma al grupo UEpoque y se 
adhitre a) surrealismo. Pinta fantásticas 
paisajes visionarios con extrañas Áiguras, 
a) igual que Boser y Ensor 1938 Miembro 
de la Academia Piard de Bruselas. 
CATÁLOGO COMENTADO: Langui, 
£. (ed): E. ud. E. 1889-1939. Catalogue 
rasonné de son ceuvee peine. Bruselas 
1966 


MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS F. u d. B. 


Museum oor Schone Kunyen, Gante. 


Bruselas 1983 (car ).= Hecke, PG, us Ev dl, 


B. Amberes 1948.- Earrgua, E.: F. vd. B. 


1883-1939. Brusetas 1966,- Lamgui, E.. E. d. 


B De mens en zijn werk, funberes 1968 
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BERLEWI Henryk 

Varsovia, 1894 - Pacís, 1967 

Pintor polsco. mog-1909 Estudia en la 
Academia de Varsovia, y 1909-1912, en la 
de Bellas Artes de Amberes y, posecrior- 
mente, en Paris, 1913 Regresa a Varsovia. 
1921 Conoce a Lissiczky, Richrer y Van 
Doesburg. El constructivismo empieza a 
marcar Claramente su trabajo. Participa en 
varias exposiciomes del Novembergruppe. 
Su interés por los procesos mecánicos le 
lfeva 2 poblicar el manifiesto Mechano- 
Pakenra cm 1924. Abre una empresa de 
promoción de publicidad mecánica. 
Expasición en solitario en la galeria de 
Der Stuzm, Herwarh Walden, en Berlin. 
1926 Retoma el arte figurativo. 1927 

Se araslada a Paris. Conoce a Malevich, 
1957 Experimentos con Mechano- 
Ealtura, 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Destré, ] 
ted): H. B, porersrts er mesques. Amberes 
1937. Colley, H.: 1H, B. peiire polonas. 
Amberes 1937.— Grohmana, W, y M, Besser 
ded.): Rerrospelevo Ausstellung H. B. 
Gemáide, Zeichnungen, Grafik, Mechano- 


Fakturen, Plastj< von 1908 bis heure. Masson 


de France. Berlin 1964 (cat.).- Olszewsko, A 
K.-H.B Varsovia 1968 


RERNARO Envile 

Lúle, 1868 - Paris, 1941 

Pintor ftancés. A pacur de 1878 vive en 
París. Coomenza su aprendizaje en la 
Escuela de Artea Decorativas y en 1884 
entaa eo el estudio de Cormon, dende 
conoce a Louis Anquetin, Toulause- 
Laurrec y Van Goeh. 1885 Viaja por 
Normandía y B-etaña. 1886 Van Gogh le 
presenta a Gauguin, a quien Bernard 
grrolesalba una gran admiración. 1888-1891 
Trabaja con Ánquetin y Gauguia, prin- 
cipales exponentes del clorsonismo. 1891 
Rompe su relación con Gauguin tras una 
discusión acerca de la definición del guevo 
estiro, Exposición en el Salon des Indépen- 
dants, 1892 Organiza la primera tetrospec- 
uva imporiante sobre Van Gogh. 1893 
Abandona París y viaja a Iralia y a Oriente. 
Sesnstala en El Carro. 1896 Visiva España. 


1900 y 1903 Viajes a Venecia. Exposiciones. 


1901 en Paris, 1905 en el Cussirer de Berlin 
y 1908 en la Sociedad de Arte de Múnich. 
104 Regresa a Peris. Mantiene cosres- 
pondencia com Cézanne en la que comen- 
ran diversas reoriasargsticas 1905 Crea la 


CATÁLOGO DE ARTISTAS 


famosa Mexista la Renovurión E / 
Bernard ex unos de los principales: 
sentantes del embolismo. 
CATÁLOGO COMENTADO: Lushi 
led): E. B. Cacalogue raisonné del 
peint. París 1982 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
PE. B. Ginebra 1959.- Cheyson,| 
Hakim: E. B. 1368-1941. Ginebra 
Larhs, 1.-1.: E. B. Chef de l'écofe de 
Aven. Pañs 1976. Luds, ].-].: E,8, 
Orient es chez Paul Cézanne 1597 
t999.- Mormard, P: E, E ersesand 
bra 1057, Sevens, M,A. eral (ed 
1868-94). Ein Wegbereier der Mol 
Sádasche Kunsthalle Manaham a 
Mannheim 1996 (cat.) 


BEUYS Joseph 
Kleve, 1921 - Dússeldor!. 1986 
Arrista de creaciones y ambiente, 
«delineame y escultor. 1941-1945 % 
militar como piloto de combate. Ó 
se estrella su avión, los ácaros lesil 
la vida cubriendole con fieltoo yg 
matetiales que desempeñario unp 
Fundamental en su obra artistica. 
1951 Estudia escultura ca la Acad 
Diisseldodf, donde, desde 1949, fuel 
aventajado de Ewaid Mataré, y de 
a 19712 fue profesor de escultura 
mental. 1964-1982 Participa en De 
xa 111-V11, en Ka3sel. Combina di 
medios artisticos y los integra con 
pla experiencia vital para intentare 
rw unidad le arte y vida, Claraiel 
en sus trabaios de la anioposola le 
mitología y la religión. 1962 Com 
tailoy 2 Maciunas, acristas prsrenos 
al movimiento Axis. 1963 Organ 
propios encuenrros de arte Mura, 
su prumeca Abren, elaborada con 
presentada en la galería Rudolf Z 
de Colonia, Con sus misleipdes dibe 
esculruzas, ob, eros, ambientes y 40 
ciones, crea un simbolisrmo basados 
temas micoldgrcos. sitos místicos y 
arqueopos 1967 Entra en el mundo 
la politica, crea varias asociacion 
partidos con el objerivo de prom 
creaividad en todas las 4neas dela 
1973 Es desperiido de la Academiade 
Diisseldorf. Funda la Escuela Libre 
Internacional de Creatividade ln 
gación larerdisptinaria Coma 
profesor y pensador, ejerce mia pr 
mdluencia en las generaciones dex 
pústeniores. 
ESCRITOS: J, B.: Kuas: = Kapital 
berger Voriráge. Ed. par RE. Raga 
Wangen 1992.—). B. y E, Dewolderú 
sation avec]. E, Gerpinnes 1991.-de 
y W. (ed.):. 1 B. Das Gebeirmnis des 
¿aer Hule Sotirifien des Biidha: 
sesmera Nachl:K 1942-1986. Múnitk 
Harlan, Y, led. ): Was ¡se Kamza We 
gesprach mir] B, Surigar 1986 
led). J. B. Energy Plan for the Wa 
). 8, 11 Amenca. Wings by and les 
weih rc Arúst Nueva York 1990. We 
L. (ed.): 1. B. Schreiben als Plssrik 
Bexlin 1992 


añion Esthétup » 
principales copii 
so. 
"ADO: Pri 7 
isonnd dela 


NGOS COMENTADOS: Gripoleit, 
48. Wasserfarlae af Papier (1936- 
1vall Francfore del Meno 1942. 
JJH (ed): J. B. Masserfarben? 
alarc1916-1963. Francfort de] Meno 
ir=Gomen, ], 0H, icd.)]: 1.8, 
Oilcolors 1936-1365. Franciorr del 
sal 1975 Schellmara, ). ez al (ed); 
Multipks 1965-1989. Werlverzereh- 
Ailagcnobjekre und Drucker ¡k 
6.Múnich 1992, 1997/ The Muín- 
Cualogue Raisonndof Multiples and 
a Nueva Vark 1997. Schnecde, U, M. 
, 1 DB. Dic Alrionen. Kommensiertes 
mchmis ar Totogr: afischen Doku- 
sonen. Sutrgaa 1994. - Theewen, G. 
10. Die Vienen. Esn Verrcichnas 
1 Temkan, A. y B. Rose (ed.): 
ts Forn, The Deswings of 1 B. 
:- Weiss, P y E Britsch ted.) 1, 
¿Nertrang Ru die Kunst. Múrch 


ALOGOS: ñ 
Cheyron, LE 

Ginebra mób. 
le Pécole de Pone 
,1-J.: E, B.en 

mac 1893-1904: Pur 
TS 
«tl, led.): , E 
ter der Madome, 
lanohcim 1d. 


JOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Ad: 1ami, 
al JB. Leben umd Werk. Coloma 
19941). B. Life and Works. Woodbury 
y Hogecbauer-Kau, M,. B- 

Ein l.cxdken zu den Gespráchen 
28 Colonia 1998.- Barcé, A. ce ad, 

| B.Censre Georges Pompidor. París 
lcs1)- Bastian, H. (¿dy J. B. Skulp- 
wd Obielore md Zachmingen. 2 vol. 
inGropius=Ban, Berlin ef af. Múnich 
La2).- Yruya, E. er al, (ed.): J. D. Block 
lit 1a0o.- Bosjiscul, X'- Zum 
eiffdes]. B, Essen 1985.— Borer, 
Lodo: JB. Kuoradizus Zúrich ez a) 
eliigot (car. ).- Borer, A. The Essential 
Cambridge 1947. Cooke, L. y K. Kelly 
| BArena= wo wáte ch hingckom- 
aennióh intalligen gewesen ware. 
York pon patrioSa +11 B, Ares 
15NWonld | Have Govi£1 Had Been 
Sor. Nueva York 1994 — De Dormz10, 
fo ncontro con Beuys. Pescara 1984 — 
Momrza, |..: Vhe Felt Fe | B. a Life 
Nueva York 1997.- Faba, 5,; Joyze und 
Laimermedialer Diafog. Heidelberg 
*=Haenlcin, C.ledoy:1. 8. Eme Innere 
ple. Dschingas Kan. Schanvanen. 
0 Olfarben, Wassafarben und 


1986 
mbientes, 
41-1945 Servicio. 
ombre. Cuando 
ircaros le salvan 
ñeltro y gras, 
Sarán un papel 
ArÚsUiCa. 1947 
ala Academia de 
e 1949. hue alam 
raré. y de 1961 
caleta monu- 
apaen Docunra 
mbina diversos 
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inventac obtener acchmungen qus de Sammiung van 
1. Clara infhuenda Gionrer. Kestncr-Gesellschafr. Hands 


oposofía, la 
pó6r Conoce a 
S pertenecióntes 
63 Organiza sus 
te Fluxus, incluida 
rada con grite 
tudolf Zwimer 
tiples dibujos, 
Entes y aCUUA 
10 busado en 
MÍSTICOX y 
vel mundo de 
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yo lar). Harlan, Y ez a: Sorale 
Ii Msreraien ra JB Acávdbery 1976.- 
Vo Was sr Kunst? Werksratt- 

Sche mit), 8. Sruagart 1986.- Harlan. 
3d led): 1 B.-Tagung Basilea d.-4. 
mt Basilea 1991. Hergorr, E (ed.): $ 
rastas Zaunch er art París 1995 (car) 
GD. packen, Dokumneme 1963- 
isbona 1997 — Kramer, M.: ] B 
al Raum 1970-1997. Herdelberg 
Les Y, y P Witamara (cd): ). B 
amor Árbeh, Mustara Pride 

cm Kassel 1993 (car) Miller, M 
om3n dem toren Hasen die Bilder 

On Sdramarismus und Erkennuns im 
0), Ñ. Alfrer 1993. Olemann, A: 
ANistofT adhick ist... neu za 

1). B. fir und wider die Moderne. 
yg Raussmúlter Sauer, E- 
241 Schafhouse 10£8.- Róder, 5. y 
Marck led): Transit. 1, B. q vol. Kaiser 
dm Museum. Krefeld 19091 (cat.)- 
íhal, M.: JB. Bliteso hlag 1 mt 


Kapital. Ach- 


«E. Rippwmana. hcin tsehr. Eranctosr del 
devolder: Converse aotog.—Schade, W, (ed,):J. B. Early 
31991. Beuys, colors Nueva York 1591. Sehade, 


mix der Knaspe. 
Bildbuuersaus 
- Múnich 1994 
unsr. Werkstu 
1988 — Kuoni, Lo. 
the Western Man. 
by and Interviews 
«1990 — Wijera 
Plastik 1978-1985. 


2d): 4.B. Early Drawings. Nueva York 

ln Schirmver, L (edi J. B. Eme Werle 

dt Múnich 1996.- Schocede, 

1, Die Akuonen, Stuelgart 1993. 

nn HH, led] 8, Kuesihaus 

A Lárich 1993 (car. Secemam, Ho: 
imobiscurn. Eme kleime Esvayklopadie 

Ele 1997. Temlan, A. and B, Rose led.) 

kings Form, The Diweings of]. 8. The 

Dream ol Modern Arr, Nueva Yori es al. 


Nueva York y Londres 1993 (cat). Tixdall. 
€. (ed.X 1. 8. Solomon R. Guggenheim 
Museum, Nurva York y Londres t979 
(cat). Tisdall, C.: JB Coyotre. París 
1988.- Verspohl, F.-).:. 1. 8. Das Kapital 
Raum 1979-1977. Eranclorr del Meno 1984 - 
Vrernzisel, K. led. 1: Hanorstrormn lugares. B. 
und die Antike. Gleprodhek, Mámch 1993 
(cat.).- Vischer, T: B. rd die Romanók. 
Coloma 1983. Vischer, T.: 1. 8. Die Einhen 
des Werkes. Zeichnungen, Aktronen, plas: 
tische Arhenen. soziale Skolpter. Colonia 
1991 Zimmenrana, Ro Kunsi std Óko- 
logie 1 Corisventeam 300 Escher von ]. B. 
Wiesbaden 1995. Zwcits, Á. (ed,): Do vu 
Ehren. Studuschie Galerie im Lenbachhains 
Múnich 1936 (car). Zas A. led.) ). Bo 
Narur, Materia, Focmn Kuastsamenlung, 
Nordrhenm-Wosefalen, Disseldor!, Múnich 
1991 (can) 
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BILL Max 
Winterhur, 1908 - Beslin, 1994 
Arquitecto, puror, esculcor y diseñador 
suizo. 1924-1927 Asiste a la Escuela de 
Artex y Oficios de Zúnch, 1927-2929 
Estudia en da Baáubhaos de Dessau y nene 
como prolesores a Albers, Kandinsky y 
Klee. Regresa a Zúrich. 1932-1936 Se 
vie a Abxrracaion- Créacion, Conoce a 
Ap y a Mondrian Á partir de 1944 trabaja 
como diseñador, 1999 Premio Kandinsky, 
1951 Esta fuerza que Ínsoira la creación 
de la Escuela de Diseño de Ulim. intenza 
dingitia siguiendo la cradición del Dessau 
Bauhaus. Abandona cinco años después 
1956-1957 Retrospeciwas en Ulm y 
Múnich. 1959 y 1964 Parocipa en 
Dacumeara 11 y IV, en Kassel. 1987 Ca- 
tedrárico en la Academia de Hamburgo. 
Destacado pionero del aste alisyracio, 
Bol acuña el tévimino narce concsrron 
para cebeurse a las tormvas de seprezenta- 
ción no Úgararivas. 
ESCRITOS: MB. Rober Maillard. Zúnch 
1949. M, B.- Moderne Suhwerzcr Aschi- 
rekuus, Basilea 19yo,- M. B.: Wassily 
Kandinsky, Paris 1991. M, B, Form. Lone 
Bilan ber die Formenraicidung vin die 
Mitte des XX. Jabrhunderes. Basilea 19%2 — 
M, B.: Mies van der Rohe, Milán r935.- M 
B.: Le Corbusier und 2. Jezontret, Zúnch 
1965. M, B.: System eric Fúni vien fukagen 
Zentizn, Andanang zum Berrachren cines 
Bildes Sainr-Gáll 1972 
CATALOGO COMENTADO: Rehis, 2. y M. 
Bill (ed.»: M. B. Das dencigraptusche Werk 
bis 1968. Kunsthalle Niirmberg. Niuembecy 
1968 (cat) 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Alloway 
L. led,): M. B. Albnighi-Koox Are Galleny, 
Buffalo 1974 (car). - Anker. Y. M. Bo ou la 
recherche d'un arc logque Essai d'une 
analyse xunciurale de Poruvre d'arr. Latisara 
1979. M. B. Hamburgo Kunsthalie, Ham- 
burgo et el, Zárich 976 cat.) > Caramel. 
L yA. Thomas (¿d.): M, B. Pinacorecá 
communale, Casa Ruses. Locarno. Lugano 
1991 ¡cae ).- Fres, H.: Konkeero Archiueknr? 
ber M. B, als Archirexr Baden 1995,- 
Gomnunger. E. er al (ed M, 8 Terfen 
1958. Holeczek, B. (ed): M. E. Wilhelm- 
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Hack-Museum. Lidwiestufen 1990 

(cat,).- Huranger, E.: 4. B. Zúrich 1977. 
Húuringer, E, er al. (ed.): M. B. Rerospeko 
uve. Skalpturen, Gemilde, Graphik. 

Sehuen KGinatralle, Francfort del Meno ez 
al Frascforalel Meno y Zúrich 1987 
icac).— Maldonado, Tx M. B. Buenos Alves 
1945 — Quintavalle, A. E. es al: M, B, 
Parma 1977.- Rowder, W.: M. 8. Srutigart 
1977.- Schnida G.: Mo MB, Nenchárel 
1959.- Spies, W fed): Kontinarrac, 
Granith-Monolirh vor M. E, Erancfor de) 
Meno 1987-- Staber, M.: MB. Landres 
1964, Saini-Gall 1971 


BIRNBAUM Dara 

Nacido en 1946 en Nueva York 
Videozrmssa y arista multimiediz estadou- 
mdense. Hasta 1968 escudia arquitecruza 6n 
la Unyversidad Carnegie Mellon de Pays 
burg, y postesrormense estudia cusco años 
de arte enel insnivto ee Arte de San 
Francisco y en la Nueva Escuela de Mu 
vestigación Social. 1982 y 1987 Participa 
en Documenta VI y VU, en Kassel. 1983- 
1986 Imparte clases en la Escuela de Atres 
Visuales de Nueva Yo:k. 1988 Se le encarga 
Ja colocación de vna video instalación en 
un lugar público de Atlanta. 1989 Participa 
en la exposición "Video-Skubptiro en 
Coloma, 1991 Beca de las Artes Visuales y 
Premio Nacional de Are. 1992 Premio 
ademán de videoarte orrgado por el Z1CM 
en Karlsruhe. Pasgerpa en Documenta LX. 
Con sus cinsas de vides y six vstalocrones, 
Birnbuum deseacs la oposición que Existe 
en la sociedad moderna entre Las muevas 
tecnologías de la comunicación y la con- 
ovencia indimdua! . 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: D. B: 
Every TV Needs Revolurion. Iris hor 
1992 - Celant. G. ted.) D, B. IVAM Centro 
del Carme Valenósa 1991 (eat.).- D. (A. 
Musée d'Arr Contemporaln. Burdeos 1994 
car) 


BIROLLI Renato 
Verona, 1906 - Milán, 1959 
Pintor y erimto de acre urabrano. Estudia 
enda Acadera Cigaarolli de Verona. 1917 
Se traslada a Milán. Conoce al furmásta 
Carrá. En sus primeros retratos puede 
observarse ly influencia de Van Gogh y 
de Ensor: 1946 Enira en contacto con el 
impresionismo en Paris. Queda profun- 
damente wmpresionado por Mansse, 1937 
Regresa a Milán y funda uno asociación 
de jóvenes artistas Marrada Comente. Es 
deremdo por realizar actividades 
antifascistas, Cuanclo recapeza la libertad. 
empreza a trabajar en la clandestinidad. 
1997-1952 Viaja por Francia y Alemania 
sra estudiar las iglesiós góricas y el cu- 
hito Su relación can las vanguardias 
francesas le lleva a crear un esolo contre- 
toabstracio. 1955 y 1958 Participa en 
Documenta 1 y 1, en Kassel. 1957 Se 
traslada a Amberes. Presenta cierta 
afinidad con el art nfermel aunque no 
existen contactos personales 
ESCRITOS: R, B.: Meramortos:. Milán 
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1937 R, B.: D'Arena. Galler Schetrano. 
Milán 1956.- Ernanuclli, £ (cd: R. B. 
Taccuimi 1916-1939. Varia 1960 
CATÁLOGO COMENTADO: Mussóni. M. 
eral led Ro B. Parma 1955 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Biroll, 
Z.etal: R.B. Milán 1978.- Emanuelh, E, 
ted) R.B, Vaecuas 1936-1950. Detio 1960. 
Maca E- ted): R. B. Mannheim 1999 
(car.).- Tullier, A: Ro B. Milán 1991.- 
Valsecchi, M.: Ro IM, Milán 1966.— Vivasell, 
P. (ed. Ro 8. Palazzo Reale, Milán er ul. 
1989 (cat.) 


BISSTER Julias 
Friburgo, 1893 - Áscona, 1965 
Pintor alemán. 1913-1914 Estudia 
huxtoria del arte en Enburgo y asiste a 
clases en la Acaderma de Karlsruhe. 
1914-1918 Servicio militar. 1918 
Sigue con los cursos de pintura ea 
Márnch. 1919 Eotrabla amistad con el 
sinólogo Érnsc Grosscr, 1929-1933 
Catedra en la Universidad de Friburgo 
donde, en 1934, un incendio quema 
todos sus rralazoz. Conoce a Senlemmer 
ya Baummeister. En la década de 1930, 
sus pinruras van incienentanido el 
grado de abstracción. 1935-1938 Realiza 
varios viares a Italia. 1939 Se trsdlada 
de Hagsau a Lake Constance, 1945 
Crea un lenguaje de signos caligiábicos 
que tiene ceminiscencias en la pinivra 
con tiara del Lejano Oriente, que había 
ejercido una gran influencia em da para 
mera generación de artistas informales 
alemanes. 1955-1956 Comienza la serie 
de miniaturas. 1959 y 1964 Parúcipa 
en Documenta Jl y Ul, en Kaesel, 1960 
Homenaje Expeciab en la XXX Bienal 
de Venecia. 
ESCRITOS: Biirmine, M. (ed): ]. B. - 
Oskar Schlurmner: Buerwechse!, Suine-Galt 
1988 
MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: 
Búchner, /. ee al led): 3. B. 
Kunsesamaitong No:dihein-Wesrfalen 
Dusseldor! 1970 (ca1.).- Escers, Y. led]: | 
B. Kunstsimmlvoz Nord -Westfalen. 
Disseldor!. Sruregar- Rua 199, (6at,) — 
Giansdda, Lo el ed] A Opere 
1930-1963. Museo d'Arce Mendrisio et al. 
Mendrisio 1988 lea; —]. B. 1893-1961. A 
Revospez se Ext birion. San Francisco 
Museum 6 Art San brmiisco 1968 
(car). Kesccisro, A. 1). ].B. Der 
Mensch und der Kunsdel Stutigart 
1956.- Kuenzi, A, led.): J. B. Fonda- 
non Pierre Gianadda. Marugay 1989 
(cat).- Leonhard, K.: ] B. Surtegare 
1963. - Ludwig. |. y D. WeiBenberger 
led.): 1. B. Vom Aufang der Balder, 
Sridrische Museen. Museum fir Neue 
Kunst. Eribiugo de Buisgovia 1994 (car. 
Sch.G. tedj: JB. Luschen. Srucgare 
1980. - Schalling. 1 ted): ) B, 1391 1965. 
Kunsierern Barunschweig. Brunswick 
1980 icat.).- Sehmalentacih, W.sJ. 8. 
Sturrgari 1963. Nueva York 1964, Colonsa 
1974.- Schimalenbac!:, Y, led): 1, 
Tuschen umd Aquaréle, Franctorr del 
Meno er ud, Franciod del Meno 1978 


BISSIERE Roger 

Milleréal (Lot y Garona), 1888 - Marminiac 
(Lod. 1964 

Pintor francés. 2905-1910 Estudia pirtura en 
la Academia de Bellas Artes de Burdeos. 
1910-1914 Es periodista en París. gro Enaa- 
bla amistad con Lhote y Braque Exposicion 


ensolitareo en la galería Pan! Rosenberg y 
parucipación en el Salon d'Auromne de 
Paris. 1925-1938 Catedzáico en la Acadernia 
Ranson de Paris, Una enfermedad en la vista 
le obligo aabaridorar la pinrura. 1948 Una 
opezación le salva de la ceguera. Su corcop- 
ción de la puttura con suma mueva imensidad 
y un cstilo poéuco y de pran colorido le hace 
famoso tn todo €: afro: 1952 Gran Pre 
mio Nacional de ras Asus. 1984 Parricipa en 
la Bienal de Veriezia 

ESCRIFOS: Bapestie-Marrey led). E. Teo 
Far pas Matic... Eerits sue la printure 1954- 
1963. Cognac 1994 

CATALOGO COMENTADO: Bissitre, L. 
ted R-B. Cacalogue ralsonmé (en 
preparación) 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Abadic. 
D.: B, Neuchárel 1986.- Fowchea M--Po Ro 
B. Paris 1914. Wecler Geral ed): B, 
1886-1964. Musée d'Art Moderne de la Ville 
de Maris es al Pacs 1986 (cat) 


BLAIS Jean-Charlos 

Nacido ca Nanrts en 1956 

Pintor francés. 1974-1979 Estudia en la 
Escuela de Bellas Artes de Rennes. 1979- 
1981 Comparte un estuedio con el esculror 
Perer Briges en Renoes. 1981 Presenta sus 
seproducciones ampliadas de pequeños 
uabajox de Malesich y Kandinsky en las 
exposiciones «Saus cue ou des figures de 
viden (Sin eítalo elas Águras del Vacio) en 
Rennes y «Pinren beauré- (Terainar en 
belliva), Cierra afinidad con la Ápuración 
libre Empieza pintando en pósteres totos. 
Pinta páginas de periódico. Las lerras mayue 
culas son el punto de imicio de sus compos:- 
ciones y, nosmalmenze, también para el tits 
lo. Elabora d:scños para el diseñador de 
moda Jean Charles de Cascelbajac. 1984 
Nuevo estudio er ei que puede pintar gran- 
des lienzos. Las 05555 de los Figuras se pierdes 
en da amplia superficie del cuadro y los 
cuerpos se funder Cor la pintura. A fisales 
de la década de les oclienta recon los dibu- 
10 en color y las reproducciones gráficas. 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: [..C, B. 
Kesiner-Geseliscrafr. Hannóver 1986 


(cit). ] CB, Musée d'Ar er d Historre de 
Enbourg, Friburgo 1984 [031.1 - | -E, B. 
Galene Buchimann, Basilea 1384.- ).- C. B. 


Ceune Georges Pompidou, Paris 1987 
(ca1r).- ).-C. H. Dessims Basilea 1987 (cat.).- 
).-C. B. Susres Iithographtes. mond1ypes el 
variacions. Paris 1995. - Haenicia, C. led): ).- 
C. 8. Kestnes Csellschalt, Hannóver 1986 
(car),- Marin, L-4.-C B. Du figutable en 
peinaure, Paris 1985 


BLAKE Peter 

Nacido en Dardord (Kent) en 1992 

Pintor mplés. 1946-1951 Estudia el oficio de 
delineanee técnico en da Escuela de Arte 
Gravesend. 1953-1956 Estudia en el Colegro 
Real de Arce de Londres. 1956- -19s7 Estudia 
arte popular. Realiza vacios visjes por toda 
Europa. 1964 Empieza a bi mur clases en 
la Escuela de Artede Se Marni en Lon- 
dres, A parur de 1959 elabora unos colapes 
dotados de vna ironia cautivadora y con 
colores vibranees, 1967 Realiza el diseño 
de las cubuerras del disco de hos Beneles 
Sergeant Pepper. 1969-1979 Miembro 

de ls Hermandad de Araigos del Campo. 
imscalada cerca de Bar. 1980 Regresa 2 
Londres. 1981 biembro de la Academia 
Real de Londecs, 1983 Pemcipal conos 
peceva organizada en la Dare Gallery de 
Londwes. Tras 2,1 primer perfodo dde 
ecalismo, Blake se une a Hamilton y se 
convierte en Bigura clave del pop arringics. 
Suele tomar como hase clichés pictóneos 
de escasa importancia y llos eabaja 
siguiendo el estslo de la década de 1930: 
ESCRITOS: P. 8.: No Place Lifec Usopia. 
Modera Arclureriareand die Company 
We Kupr. Nueva York 1993 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: P. B 
Souvenirs and Samples. Waddingron 
Gallenes and Tosíh Gallery: Londres 1977 
(cat.).- Coleman, R. (0d): PB. City Are 
Gallery Bristol 1969 (eze). Compron, M. 
al (ed): R. 8. Tate Galtery Londres 1983 
(car d/P. 8. Rerrospokcivo, Kestner- Gesell- 
schafe, Hannover (983 icar.).— Schneede, 

U. M. (ed.): P. B. Hamburger Kunsiverein 
Hambusgo 1973 (car). - Valey, M. PD. 
Londres 1986 


BLECKNER Ross 

Nacido en Nueva York en 1949 

Piator estadounidense, 1971-1993 Estudia 
eu la Llinversidad de Nueva York y en cl 
ingrato de Arte de Califormia, en Valencia, 
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donde obnene el vitulo de Maestro en Bellas 
Artes. 1975 Primera exponción en solitario 
organizada poc Maty Boone en Nueva York. 
Es famoso por sus cuadsos de desnudos. 
vinculados al op art. La estricra geomersa 
de los desnudos está tota por las manchas 
de color y las elementos ornamentales que 
dan al cuadro una atmósfera y un Carácter 
uénulo. Otras exposiciones en Londres, 
Coloma y Tokio. 1988 Parcicupa en la BiNa- 
cional de Boston y Dosseldos!, Bleckaes 
utiliza fucgo, cera, baumiz y Otros marenales 
para crew efectos de colores que provocan 
alucinaciones. La expansión y la contracción 
sort las dos Fuerzas creativas principales que 
subyacen eh su 2116. 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Burgr. 

B. (ed) Ro B, Kunsinalle Ziruich eel. 
Zúrich 3990 (cat.).- Cronc, R (ed)-R, 

B. Mary Boone Gallery Nueva York 1987 
(car. ).- Denmuson, L.. exal (edJoR.B. 
Solomon R, Guggenheim Muscum. 

Nueva York 1695 (car.)- Sehjedahl, P led.): 
R. B. Waddinztom Galfenes Londres 1987 
(car). — Sobel, D (ed Y Ro B. Milwaukce 
Arc Muscum. Milwaukee t989 (caz.) 


BLOSSFELDT Karl 

Scintio ¿Har!, 1865 - Berlín, 1932 
Fotógrafo alernáo. 1881-1884 Aprendizaje 
como escultor y modelada en da fandición 
denre de Magdesprung. 1886-1890 Estudia 
en ta Escuela de Artes y Oficios y en la Aca- 
demia de Berlin. 1891 Beca para hacer giras 
por Italia. Grecia y África de) Norce; primo 
ros irabajos como fotógralo. 1896 Ayudante 
del profesor Ernst Ewald en la Escuela Real 
de Arte de Berlín. 1898 Profesor de mode. 
lado boranico en el deparcmimia de rduea- 
ción del Musco de Artes y Olicios le berlin 
1900 Realiza ma sec de forografías de 
planas con una cámara casera. 1928 Publ 
cación del libro Lrformen der Kunst 
(Formas astiCas En la naturaleza), seguido 
de Wisndergarien der Natur XL, jasdiar delos 
prodigios de la naruraloza), en 1932. 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Honnef, 
K. led): KR. Fotograben 1900-1931 
Rheinsches Landesronscum Bon Colonia 
1976 iza1) — Hiincke, A. y G. Uhrke (ed.): 
K. B. Forograien awischen Nate usd 
Kunst Leipzig 1990. Matrenklon, G.: K. 
B. 1893-1932. Das fotogralische Wicek. 
Múmich 1991 — Sachsse, R: KB, Photo- 
graphien ¡895-1932 Colonia 1993. Schutz, 
E ted: K. B. Fotograñe. Kunstmuteom 
Bonñ ez al, Born 1994 ¡car.)— Wilde, A, 
(ed): K. B. Phorograpluen Mumch 199).- 
Wilde A y] Wilde (éd.): KB. Porografia, 
Kunsenuscum Bonn e al Sratigarr 1994 
(eat) 


BLUME Anna y Bernhard Jobannes 
Naúda en Bork en 1937 lÁnra) 

Naodo en Deremmnd en 1937 (Bernhard 
Johannes) 

Eorógtifos alernanes. Becalvard cecibe 
fowmación en zine, al tiempo que es pintor, 
decorador y arusta gráfico, y Anna tiene 
conocmientos récnicos. 1960-1965 Estudian 
juncos en lá Academia de Dússeldorf. A par 


CATALOGO DE ARTISTAS 


wrde 1964 Anna tab 
arte ei VALOs OI UTOS 1566 y 
matúmonio. 1967-1971 Bembardas 
carrera de filosofía e imparte clases 
l5añosen Colon Á partir dergda 
javi en vastos proyectos de loto 
reindose en el tema de los encuenta 
dos y alienanres con el mundo delos 
ESCRITOS. A, y B.B.: Ideoplisiao 
1970 A. y B. B.: Paraphrase zur? 
parhologre kiúnsclerischer Produkca 
Colonia 197:.— A. y B. B.: Male 
Medienteflexion. Bergisch- Ghdhud 
Á, y B. B.: hcrlig, berdig, heilig, 
1986. A. y B.B: Vasen Exsrasen. 
del Meno 1935 
CATALOGO COMENTADO: HH 
er zl led): A und 8.8. y vol, Colo 
1992-1995 

MONOGRAFÍAS, CArh 000s: 
Ammann, | Cer al (ed JA nd 
Kunsuhalic Basel. Basilea 1937 la 
Armmann, ). C. (ed): Das Ich und 
Dingz: Kormmentaze 211 cinema pp 
sophischeo “fe Text von A, und BB, le 
inszenientes Fotografien, Eranchon 
1991. A. yb. B.: Traures Heim. o 
dem wisklichea Leben. Kunsthalle hs 
Basilea 1989 (cat).- A y BB, 
Milwaukee Art ua, Miboeadi 
Stuuegartigoó (car) - Brock By 
Smalikx (ed.): AB. Die reine 
Surigart 1964. Hamburger, K 
ldcograbien 3. 1, B. Colonia 1977. 
G.: Zur Asdictik der Fotogrilie 110 
dere der mransaendentalen Eotográ 
B% Bons 1076.- Wicland, A (di 
B.: Grossfocoserien 1985-0990. Ri 
Landesmescum. Born. Colon 19 


BLUMENFELD Ervin 
Berlín, 1897 - Roma, 1969 
Fotografo alcenán my 1918 Án 
oficio de diseñados de moda. 
Lasker-Schuler, Groxz y ados d 
1916-1918 Servicio auilicar. 1910 $e 
los Paises Bazos. 1919-1923 Alvcuno 
dada en Amstevdam con Fil Ch 
Empiérs a peneat, eseñbir y ecalizas 
Bas. 19121935 Vende forografías e 
pra rienda de pieles, 19365: eradada 
donde trabala como forógrafo prole 
Pámers publicaciones de sas Ria 
fotografias publicitarias. A parte 
trabaja para Vogue y Harper 
1941 Ea prissonero de guerra ea En 
Unidos, país al que acabará emi y 
1941-5943 Trabaja para nomerosas 
estadounidenses. 1943 Abtesop 
dio en Nueva York. Utiliza varios ele 
para consegele distancia, como la 
ción. la doble exposición y laxo 
positivo/ negativo eñ sus Jorograla 
1955 Empieza acsorbir su amables 
1962 Vive un año en Berlín. 1976 
su aurobiogralía. 
MONOGRAFÍAS. CATALOGOS: 
WA. y M. ¿ch led): B, Phocoga 
Passion tor Beauzy. Nueva York y 
1996.- Gundlach, E, C. y P. Weiem 
E. B. Muscum Followang. Lssta 41 
1987 (car) 
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caplasia U 
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-Gladbach 195 
cilip. Múnic le 
xstasc Pranicior 
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ICIONI Umberto 

adi Calabria, 1882 - Verona, 1916 
wvescultor italiano. 1898-1902 Estudia 
en Roma. Conocea Severini y a 

1902 Viaja 1 París. Puerre influencia 
umpresionismio, especialmente de los 
sde Serrat. 1907 Se mirala en Milán. 
9 Conoce a Marineris y jurco con Carrá, 
5, Dalla y Seyecni, Bamará el Manifer- 
Pedurist Painsers. 1913 Regresa a París y 
¡Rex contacte con el aircudo cubista 

len tomo 1 Apollinaire, Picasso, 

pey Duly Fusiona elementos cubistas 
brcanceptos futuristas de dinamismo y 
did. 1012 Participa en la primera expo- 
hirurista intermacional en la galería 
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or K.: Zu den bm Jeunede Paris y elabora cl Mani 
12 1977.= Suhwlk or] Fnarist Sculpinre 1913 Exposición 

rabe, msbos asccoliaras fuvunstas es la galería de la 
Fstografie B.), 1914 Realiza un análisis cricico de los 


e Sms hisicos del fuurismo en vo artículo 
do Pigara, seulrwra foterasta. dina: 
Dan plastico, Barcioni es 11m de los 
del movimiento futurista, 

TOS: Dirod, 2. (ed); UB. Gli scrier: 
selacditi. Mián 1971. Biralli, Z. (ed) 
lin ineditecapparió cota. Milán 


¿A ted.): A SB 
90. Rhenis a 
Jonia 1997 (OmÍ 


WILOGOS COMENTADOS: Bellini, P. 
5 Caralogo con:plero celVapera grafica 
2L.B.Milán 1972. Bruno, O. YA, 
aeschi ded.y: Lopera completa di B 
Miytg69.- Calvesi. 4. y E. Coen led): 
macompler di B. Milán 1983. Mas 
ET (ed): U. B, Opera completa. 
ruta 1927. Palzzesc hi, As yG. Bruno 
¿Lopera compiera di B. Milán 1969. 
: 0). (el): The Graph: e Work of U. A, 
Miscum of Modern Arr. Nueva York 
A lca1),- Verzortí, G. (ed.): B. Caralogo 
ple der dipint. Florencia 1989 
INOGRAFÍAS, CATALOGOS Árgan, 
¿Cy mM. Calvesi: lU. B. Roma 1055 - B. 
¡turista. Museo Nanonale. (Keggio 
ia, Milán 1987 (car. !.- Ballo, G.. B. 
maelapera. Milán 19%3, 1982. Balto, 
10! (ed): B. e Milana Pálozzo Reale, 
exul Milán 1982 (cmd/B. wind 
land. Kinstrmscum Hannover 
Lnmóver 1981 (car.).- Bivollh, Z.: U, B. 
no Critico. Turin 1983 — Calvesi, 
"UB. Incisioni e disegai Florencia 
1 Camporese E. Varchitermara ea) 
iso. Studio sulla poesia de U, B. 
mia sor. Coen. E. ez ad (ed): Boa 
sa, Chiesa di S, Stae. Venecia, Milán 
lc) Coen, E. led UB. Me- 
dan Museum of Arr. Nueva York 
ic). Golding, ).: Bb. Uimque Forms 
amy in Space. Londres 1985. 
sd, Ro  B, Mato del moderno. 
nc 1962. Lista, G. UB. Dynamas- 
plastique. Lausarra 1975.- Marchiori, 
Lo B. sculcoce, Milán 1969.- Rossi, 
Med Jo Bo, 1912, Materia. Galleria 
loScudo, Verona, Milán 1901 (car HB. 
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1976 Se publica 


¡GOS: Emings jMajesia. Fondazione Antonio 
o Mia, Mán 1995 leat.).- Schnecde, 
ik y Kilchborg M:1. Ñ, Suargart 1993. Schuly- 
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BOECKL Herbert 
Kagenfurt, 1894 - Viena 1966 


Pincor ausimaco. Avrodidacia. Estudio 
arquirectuta en el Colegio Térmico de Viena. 
1913 Se une ala Asocración de Artistas 
Ausrriacos. Entabla amistad con Acolf Loox. 
1921-1924 Viaja a Berlin, Palermo y París, y 
muestra predilección por elarte francés 
1928 Pumer uabajo relig.oso importante, el 
fresca Rescue of the Apostle Peter from the 
Sea yf Galilee en la iglesia de peregrinación 
de Macia Sual. 193) Estudia anatomía ese) 
Hospual Fianz-Josepb de Viena para prepa- 
rar una vasta serie de drbujos y bocetos al 
óleo pare su obra de 1eatro Anatomy. 1935- 
1939 Profesor de piwvura en la Acadenma de 
Viena. 1991 Se une al NSDAL peto sigue 
enricarido la politica culrucal de los nazis. 
1945-1950 Se wtiran dos cargos de colabo- 
ración con el régimen nas. Supenntendente 
de los colegros de arte de Viena. 1962-1965 
Dbrectos de la Academia de Viena, 
CATÁLOGO COMENTADO: Erodl, G.: H. 
B, Miteinem Wetkverze ehnis des Ólge- 
malde von Leonore Roecld. Salaburgo 19:76 
MONOGRAFÍAS, CATÍLOGOS: H, B. 
Maleres, Zeichnungen und Aquarelle, 
Sridusche Galeno rn Lesbachhiius. Múnich 
1954 [cár.).— H. B, Museum des 20, fahthun- 
dens. Vicno 1964 (car). - H, B, Aquarelle 
und Zeicanungen. Graplische Samalung 
Albiceina, Viena 1969 [cat.).- H, B, 
Gemáde und Collagen. Aiaderve der 
bidenden Kiinsie. Viena 1976 (cat.1-H. 8 
Wecke nach 1045. Salrbu:ger Landessarm- 
miungea Repermaem «e rar 1988 
(car). H. B, Kórper und Ráume, 191-1930 
Graphische Sarambung AJbertina, Viena el 
al. 1989 (ca1.).- H. B. Kunstfocumn der Bank 
Ausera. Viena 1994 leat.).- Diebl, GH, B, 
Salzburgo 1978,— Frodl, G.: H. B, Salzburgo 
1976.- Skyemer, W.: H. MB, Gemaide. Graz 
1979 Stay. O. y Y. Kallen: Die Seckaurt 
Apokalypse von H. B. Graz, 198 


BOLTANSKI Chrisuan 

Nacido en Paris en 1944 

Asrusta de objetos francés. Aurodidacea. 
1958-1967 Sere de trabajos 2 gran escala 
que combinan acontecimientos históricos 
y experiencias personales. A partir de 
1968 muliza sus irabajos len su mayoría, 
foragrafias) pasa recocserurr su mica o 
para descubrir la bistoria vital de otras 
personas, 1970 Emprez: su colaboración 
con Jean Le Gac. 1971 Lonprera a artulizar 


CATALOGO OÉ ARTISTAS 


videos. Sms Focograhias se publicas en 
Fowma de libro. Desde 1972 participa 
asiduamente ea Documenta, en (Cassel. 
Boltansla es el máximo representante 
dedo quere ha dado en llanas vartstas 
ue buscan el canino y las pisrasa 
Spurensicherer) 
ESCRITOS: E. B.: Lewves. Parisiogs, 
Coloma 1991 - E. B: Zen. Mémich 1996 
CATÁLOGO COMENTADO: Flay, ). ded.): 
C. B, Books, Piared Macer, Ephemer 
1966199). Coloma 1991 
MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: C. B, 
Wurembergisches Kenswvereio, Srurigarr 
Munster 1974 (cat). E. B. Modeilbilder. 
Rheimischos Landesmuscura. Bonn 1977 
teu). C. B. Reconstirunión, Badiseher 
Kunstweres. Karlsruhe 1978 fco1.1.—C. B. 
Musée de Calais. Calais 1980 (cat.).— E. BL 
Lessons ol Darkness. Museum af Contem- 
porary An. Chicago 1988 (car.).- E. B, 
Réserves, La Féve de Pourhm, Museum for 
Gegenwarrskunsi. Basiler 1989 (cat.).- €. B. 
Reconstitutson. Whirechapel Ari Gallery, 
Louklres 19go (car )/Reconstirution. Musée 
de Grenoble 1990 (cat.;.- E. B. Sridrisches 
Museam Abreiberg Monchenzladbach 1993 
(car).- €. B, Menschlizh. Colonia 1994. 
Boza, D. ez al. led): CB. Cenere Georges 
Porwpidou. París 1984 (car.)/C, B. Srosrliche 
Kunsthalle Baden-Baden al. Raden- Baden 
1984 — Eccher, D. (08,) C.B. Bolomá 1997 
(cat) - Frantke, A. y M- Scawarz (ed.), C. B. 
Reconstatunion. Badischer Kunsrverein 
Karlsuuhe 1978 (cat). Gumperr, d.: E. B, 
París y Nueva York 1994 - Holsren, $, (ed.), 
C.B. Staatliche Kinsthalle Baden-Baden 
Baden-Baden 1984 (car.).- Jacob, M.) y L. 
Gumpert led.) E. B. Lessons af Dirkuress. 
Museum of Contemporary Are, Chicago es 
al Chicago 1989 [car.).- Merken, G: E. B. 
Memento mañ und Scaatrensprel. Feanclor 
del Meno 1991.- Moure, S, (ed), Co 
Adventand Other Times Sambago de 
Compostela 1996 (cas.).— Schncede, U- M. 
et al (cd); C, 8. Invenzar. Hamburgea 
Kunsthalle, Hamburgo 1991 (cat) 
Sehranen. G. (6d): E. B, Neues Maseum 
Weserburg, Bremen 1996 (car.).- Semin, D.: 
CB. Paris 1988.- Semi, D, 214: CB 
Londtes 1997 — Theewen, G. led.) Con- 
Fusion — Seleciion: Gesprache und Texre 
úber Biblsorheken, Aremwe, Depors von und 
mi €. 8, Coloma 1996. Viéwille, E. ¿08,5 
C-B. Compositions. Musée d'Arr Moderne 
de lu Ville de Paris. Parts 1981 


BOMBOIS Camille 

Venereyles- Laumes, 1882 - Paris, 1970 
Pintor francés. Aurodicacra, Se ganaba la 
vida como trabajador agrícola, luchador de 
circo y levaaradar de posos 1914-1918 
Servicio militar. 19121 Se descubre su talento 
artistico gracias a una exposición callejera en 
Monmautre, Paris. Wilhelm Uhde y Floreot 
Felsle apoyan, El creciente reconocimiento 
par paste del público le empujaz dedicarse 
de lleno 4 la putora. 1964 Parucipo en la 
exposición «La Monde des Nai en Paris. 
Sus sencillaz e upacrantos escenas del circo 
yde la vida en la ciudad y en el campo le 
xeñan, pinto 4 Róovsscam y Banchiam, cómo 
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tepresercante principal del arte mail francés 
MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: Badmer, 
H,B.:C,B. Paris 195 — Vailier, D, es al 
led: CB. Galerie Werny, Paris 39r 

(car.) 


BONNARD Pierre 

Fnarenay-aux-Roses, 1876 - Le Cannet 1947 
Pincor francés. 1886-1889 Estudia Derecho 
en París 1888-1889 Astsce a la Academia de 
Bellas Arces y a la Academia Julvan. Amistad 
con Denis, Viillard y Sérusicr, que le enseña 
el concepto de are de Gauguin. 1889 Vende 
un onñginal diseño de póster llamado France - 
Champagac. Monta un estudio en 1890 con 
Denas y con Voillard y funda Nabis, un gru- 
po de artistas que deende cl simbolismo y 
los ideales anunaquralistas, Gran atracción 
porel arie japonés. 1891-1905 Exposiciones 
entl Salon des Indépendanis. Publicación 
de su primer póster Conocz a Foulouse- 
Laureec 1893 Primeris licografias en La 
Revue Blanche. A paria de 1895 Vanllord 
Fea las litogratías y las ilostiaciones de 
tbros de Bonnard, en Las que se observa una 
dena influencia de Redon. 1896 Primera 
exposición en solitario organizada por 
Durard-Ruel. 1903 Exposición en el nuevo 
Saton V'Automne. 1906 Imparre clases en la 
Academia Ranson. 1905 Viaja a España con 
Vuillard, Durante los años sigusentes realiza 
DUMTIOSOS viajesa palses vecinos y al norte 
de África. 1909 Largas estancias en el sur de 
Francia, país en el que se instalará ce forma 
permanente a parti de 1925. Con su estilo 
de finales del impresionismo y utilizando c6- 
lores delicadas, pinta sobre porcelana tsce- 
as del nogar, retratos, desnudos lemeninos. 
paisajes y aspectos de la vida en la crudsd 
ESCRIFOS: Claw, 3. y A. Tersasse (ed): B. 
Mausse Conespondanee 1925-1946. París 
1991 

CATÁLOGOS COMENTADOS: Bouvet, F. 
(ed): PB, Uecuvre grave, Catalogue com- 
plec. París 1981. The Complete Graphic 
Work. Londres y Nueva York 1981.— 
Bouvenne, A (ed): Catalogue de Pocuwre 
gravé er hehographic de Ko P, B. Paris 1871. 
Curcis, Á. (ed.): Caralogue de lneuvec 
lihographid er gravé de RP. B. Londres y 
París 1919. Daubemville, 1, y H. (od): B, 
Cacalogue raisonaé de U'ceuvre pesmi. y vol. 
Paris 1965-1975, 1993. Daubervilie, L y H 
(ed.): B, Caralogue raisoané de l'auvte prin: 
1iévisé et augmuenté. Vol, 4. Paris 1992. 
Heálbruna, F. y P. Néagu leg): PB, photo- 
graphe. Musée d'Orzay. París 1987, Múnich 
1988 (car.).- Roger-Marx, C. led.): B. 
Lithographe, Monrecardo 1952, t981.— 
Terrasse, A, led.): B. Jllustrarcar. Catalogue 
rasonmé. París 1989/8. Mustrarar. Nueva 
York 1989 . 

MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: Barr, E 
l: PB. Marsella 1947-- PB. Kuosenuscurm 
Basel, Basilea 1955 (cac.).- P. B. The Lare 
Pantings. The Phditps Collecnon. Wash- 
amgron es al Nueva York 198% lean.) —P, Bo 
Das Gluck zu males, Kunsisaraalong 
Nardrhein-Wesrlalen. Dusseidorf 1993 
(cat.)- Claw, ), ted.): PB. Palazzo Reale. 
Milán 1988 (car.).- Cogeval, G-: B. París 
1993 — Cogniar, R.: 8, Paris 1989. Ives, 


C atal led.): MB, The Graphic Art. Nueva 
York 1989 [ear.3.- Gabin, MK. P. 8, Paris 
1950.- Hagen, M. v. led): B. Kunsthalle der 
Hypo- Kultersútenag. Múnich 1994 (cá.).- 
Ives, €. eral led): >, B. The Graphic Art. 
Meropolitan Museum of Art, Nueva Yoek 
er ul. Nueva York 1989 icar.).- Jedlicka, G. 
PB. Em Besuch. Zinich 1949. Mano, $ 
8. Drawings- Londres 1991. Marta, M. y 
T Stwos led): B. Kunsthaus Zunth e al. 
Zúrich 19Bs (car.).- Naranson. T- Le B. que 
Je propose. Ginebra 1951. Raynal, M.: 
Histoire de la peiatuir moderne, De 
Baudetaireh Boanard. Ginclra 1949. 
Rewald, ]. led. Pob. Nueva York t948 
(car) Russell, |. eral (cd): B, Cone 
Georges Pozipido, Paris es al. París 1984 
(cat,).-- Sinsley, A.: B. Londres 1940. 
Tesrasse, Ac PB Parss 196710. B. Leben 
und Wetk. Coloma 1989. Terrasse, A. (ed.)> 
POB, Hors der Kunst Minich 1967 
icar)Musée Natromal du Louvre, Paris 
1967 ca). Termos, A. P. B. París 1988, 
Coloma 1989. Terre, M.: B. Du dessin 
av tablesu, Parns 1996. Thomson, B. y S. 
Maon (ed): B, at Le Bosques. Hayward 
Gallery Londres «1 2d Landres 1994 (cat). - 
Vaillant, A.: B. 04 le bonhieur de voit. 
Neuchátel 1965. - Vaillant, A: B. Múnich 
1966.— Watkins, N.: B. Londres 1993, 1996 


BOROFSKY Jonativan 

Nacido en Boston en 1942 

Arnsta conceptiral y multimedia estadouni- 
dense 1960-1964 Estudia en la Universidad 
Carnegie Mellon de Prrtshuegh. 1964 Viaja a 
París 1964-1966 Estudia en la Escuela de 
Árte y Asquitecinra de Yale, en New Haven. 
1969-1977 Imparte clases en la Escucla de 
Artes Visuales de Nueva York. Á partit de 
1972 mumera tedos 4us dibujos, pinturas y 
esculturas. Algunos de los Temas recurrentes 
ensas obras son el lsormbie martilo, las silue- 
ras llenas de aguieros y las figuras voladoras. 
1975 Perrera exposición en solitario en la 
galeria Paula Cooper de Nueva York. Dispo- 
SILLONES Sea «de objeros en combina- 
ción con obras deane. Sele encargan varias 
esculturas para dostalarlas es lugares públi- 
cos 1977-1980 Imparte clases eo el Insururo 
de Árte de California, Los Angeles 1981- 
1992 Participa en Documenta VI!-1X, en 
Kassel. 1984 Comienas una gyan renos- 
peca arribulanre en el Museo de Arre de 
Eslade/fra. 
MONOGRAFIAS, CATALOGOS: Amman, 
) Eo 52 ad ted 1. b, Taxume 1972-1981 
Kunsrhalle Basel ez 2d Baster 1981 (Cae.).- 

1. 8. The Museum of Modern Art Nueva 
York 1973 (car.).- J, B. Phdadelplia 
Museum of Arr. Fiadelfia 1984 (car.).- 1. B. 
Tokyo Metropolitan Art Muscum. Tokio 
1987.) B. Counting 3:37718-3111003. 
Poems, Francore del Meno. Colonia 1991 
icar,).- Cuno, 1. led): Subjectls). Paúars 

and Maleples bra 1. 3. 1981-2991. Hood 
Museum of Art, Darrmomnh College es 124. 
Hansóver 1993 len.) Geelhiar, e (ad): 1 
B. Zeichnungen. 1960-1987. Kunsemustuin 
Basel ct al, Basilea 1983 (car) — Gurtelmann, 
U JB Dem Pablikum gewidmet. Sturegart 
1993.- Rosenehal, M, y R, Macshall (6d): 


PhiladeSpina Muscum of Art. Filadelfia 
el al. Nueva York 1984 (car.).- Simon, J 
(ed): ] 8. Dreams 1973-1981. instreure 
of Contemporary Aris, Londrós er al. 
Londres 1981 [£ar.).- Springíelde, 8. (ed.): 
). B. Moderna Muscer. Estocolmo 1983 
icat.) 


BOTERO Fernando 

Nacida ea Medellin en 1932 

Mister, esculror y delineante colombiano 
1944-1946 Aprendet roscar. 1951 Se 
rcaslada a Bogorá, ciudad que nogerá su 
pumera exposición en las galerfas de Ayrc- 
Foto Estudio Lea Mari. 1952 Estudia 
pinzura en la Rea) Academia de Bellas Ayres 
de San Fernando, on Madrid, y, 4 partir 

de 1953, en la Academia de San Marco 

de Flareacra, Estudia la pintura del 
Renacimicaro y dí los maestcos antiguos, 
como Dutero, Rubens y Volizquez. 1958 
Irmpareo clases en la Academia de Arte de 
Bogoíá. ras9 Participa er la Bienal de Sáo 
Paulo. 1960 Se traslada a Nueva York. 
Conoce a Fra;z Kline, Willem de Koonsng 
y Mark Rorhko, 1966 Premera exposición 
ea soltrarío en Europa en la Kunsthtalle 

de Baden-Baden 11973 Se tmslada a Paris. 
A parir de 1oy76 renliza esculruras de ami- 
males en bronce, mármol y resina sircérica 
fundida. 1977 Paricipa en Docameara VÍ, 
en Kassel, 1979 Rerrospectiva en el Museo 
Hirshhorn de Washingron. 19912 Expone 
32 monumentos de bronce en los Campos 
Eliseos de Paris. Conmna los estilos 
pictóricos de los maestros anngeos con +! 
lenguaje picrórico moderno de los retratos 
y con Unas pinos p33f-narjarivas que 
demuestran un seudo del humor grotesco 
y una sensualidad Jujuciosa, 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Arcimegas, G: E. B. Nueva York 1977. 
Arkinson, T.: B, Muinich 1970. Atizias d 
Turcone, $. (ed): B. en Avignon: le gai SavD lt 
deF, B, Palais des 2apes. Aviñón 1993 
(car,).- Bode, U,: B. The Sculprure. San 
Franasco 1978. —F B. Fondauon Prerre 
Gianadda. Marngny 1990 (car) - F. B. 
Antologica 1949-1591. Palazzo delle Espost- 
zi0ni, Roma 1991 (cat). - F. B. New Works 
an Canvas. Nueva York 1997.- Brusberg, D. 
led): E B. Das plastische Werk. Galerie 
Biusberg. Hannóver er al Hannóver 1978 
(cat).- Caballero Bonald, 1. M.: B,, la 
cocriila. Un séalisme énigrnacique. Paris 
1990.- Daix, P. er ud led): B. aux Champs: 
Elystes Expusidon. 3 vol Galerje Didier 
Imbert, Mairie de Paris. Parisi992 (car) 
Durezoi, 6.: E. B, Parls 1993.- Escallom: B. 
Nueva York 1997.- Jouver, 1. (ed.+ FB 
Gemálde, Aqusrcilo, Paseclle Zúrich t983 
Laseaule 6: B. Elopes des spheres, de la 
chair, de la peuntuie Paris 1991 McCabe. 
Col (edo: +. 8. Ha hbarmn Museum and 
Scwlprare Garden. Wastimpgron 1970 (cat).- 
Paquet, Mo: 8. perrtares. Paris 1983. 
Paquer, M.: B. Philosopihic de la création. 
Treliag8s.- Rare C.: 8, Nueva Yark 
1980. Restany, P.: B, Nueva York 1984 - 
Fuvero, Ma: B. Bogorá 1973. Suam, G.: E. B. 
Milan 1988. Spies, VW (edo FB. Bilder, 
Zeichnungen, Sku pruren. Kunsthalle der 
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Hypo-Kulrurahuag. Múaich et al. Múnich 
1986 (cat.).- Spies, Y. (ed.): B, Rerrospek- 
nue, Zerchnongen, Bilder, Shalpruren, 
Kunsthaus Wien Viena 1992 [cat.).— Spies, 
W.: B. Nueva Yo:X 1997 — Sullivan, E, ].: 8. 
Sculpture, Nuev: York 1986,- Sullivan. £. ): 
FE 8, Dessins et aquarelles, Paris 1992/E, 8. 
Drawings and Warercolor. Nueva York 1993 


BOURGEOIS Louise 

Nacida en París eu 1911 

Escultwea, artista gráfica y pintora francesa 
afincada en Estados Unidos, 1936-1938 
Estudia pinenra en la Escuela de Bellas Artes 
de Paris y en los estudios de Bissiére y Léger. 
1938 Se traslada a Estados Unidos. 1945 
Primera exposición en solitario en la galería 
Bertha Sebaetes de Nueva York. Imparte 
clases en el laserato Prare, en la Escuela de 
Artes Visuales y en la Univeridad de Nueva 
York. 1949 Deja la pintura y retoma la escul- 
nara. Incenta varios mérodos de combinación 
demuenalesdiversos, Publica numerosos 
ensayos en Algunas publicaciones de arte 
estadounidenses. 1977 Es inveseida Docrora 
Honoris Causa por la Universidad de Yale y 
recibe otros reconocirmentos públicos. 1991 
Diseña e! pabellón de Estados Unidos en la 
Bienal de Veneoa y paricipa ea Documents 
LX, en Kassel. Su lenguaje escultórico simbó- 
lico y psicológico pra en tota a temas como 
la sexualidad, el fmrusiso y la represión, 
ESCUTOS: Berradac. M-L. y H.-U, 
Obst (ed): L- 8 Destriecuon ol rhe Facher 
Wiirings and Interviews 1923-1997. Londres 
1998- Kuspir, D: B. Inrerview Nueva York 
1958 

CATALOGO COMENTADO: Wye, D. y 
Smuth (ed): The Prinis of L. B. The Mústum 
ol Modern Art, Nueva York 199s cat.) 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Bernadlac, 
ML. y D. Wye led.): L. B. París 1995. 
Nueva York 1996.- Benadac, M-L. 

¿ral (ed). LB. Recer Works. Burdeos 
ral Burdeos 1998 (car.)—L. B, Rerrospec- 
ave 1937-1994. Galerie Macghe- Lelong. Faris 
1985 (car). 1. B. Fundació Anconi Tápics 
Barcelona 1990 (car.).- L. B. Rifksmuscum 
Królles- Múllee, Oérerlo 1991 (cat) Felix, 
Z.eral led): Lo 8. Der Orr der Gedácha- 
misses. Deschrorballen. Hamburgo 1995 
(car) - Gardner, P.. LB. Nueva York 1994. 
Gorovoy, |. y). Cher (ed: L. 8. Drawings. 
Robar Milizr Gallery Nueva York 1988 
(car.).- Gorovoy, |. erál. led.J: L, B, Blue 
Days ánd Pink Days. Palarzo Reale Milán 
1997 (cai.).- Haenlern, C. led.y. L. B. 
Skulpruren und lestallacioren. Kesenes- 
Gesellschalr. Hannáver 1994 (car.).- Korik, 
C eral led: LB. The Locus of Memary 
Works 1982-3991. The Brook Muscum, 
Nueva York e2 a) Nueva York 1994 [car.).- 
Lippacd, Lo R.:L. B, From the hoside Our, 
Nueva York 1975 — Meyer-Thoss, C.: L, B. 
Konstuknbonen lr den keien Eall Design- 
ing for Free Fall. Zurich 1992. Parene, 8 
(dd): L.B, Seulprures, enviromenents 
dessins 1938-1995 Musée d'Art Moderne de 
la Ville de Paris. Parás 1095 (zar.).— Stick L 
led). L. B. Fhe Personages Sasmt Losig Árt 
Muszum. Saint Louis 1994 (011). Weier- 
maor, Peral (ed). L.B, Eravkborcer 
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Kunseverein, Zusich 1989 (caJil.. 0. 
Sradrische Galerie im Lenbachhaa 
Munich. Schalfhonse 1989 (c01)- 
máit, Ro ez al led L. B. Nue dad 
Wye, D. (ed.): l.. 8, The Mincumo 
Madern Arr, Nueva York er al Non 
York 1982 Icar.) - Xemalás. Mi: LA 
de mémoire. Paris 1996 


BOURKE- WHITE Margaret 
Nueva York, 1904 - Sramtord 
(Connecucuro, 1971 
Forógrafa estadounidense. Escuela 
graba Clatence H, Wine. 1929:193) 
para Fovaunr y aealiza focogralíast n 
ea Alemania. Desde 1930-1932 Vaja 
ocasiones a la Unión Soviérica, dond 
grafía maquinas y gente. 1939 Trab 
escutor Erskin Caldwell, con quieno 
tía marrimonio más adelante, en 40 
mental sobre la vida de los agricultoss 
Esrados del sur de Estados Unidos 
Yon Have Seen Their Faces. Apart h 
¿caliza forograffas para Le 1941 
sal de guerra en ta URSS y en o00s 
Saca forografias del campo de cono 
de Buchermwvald y dedos estragasque 
werra en Alemara. 1956 Se venbl; 
dear derrabajar por avoiivos de sab 
MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: A 
P.M. B.-W Prosographing dd 
Pusippany 1992,-M, 8, WA 
Berlin 1984 [car ).- Bro, Y. ME 
Phocojourmálist Irhaca (NY) 1973= 
Cadlatian, 5, (cel): The Phoropzaplo 
B.W. Nueva York 1972, Londis pas 
Goldberg, Y. M. B.-W, A Biography 
York 1936 — Silverman. ).- Tin Late 
W, Nueva York 1983 


BRANCUS] Constamin 
Pesusam (Gorj), 1876 - Pass, 1957 
Escultor francorumano, 1893-19014 
la Escuela de Ayces y Oficios de Cue 
la Academia de Arte de Bucarest. 196 
tuaslada a París. 1907 Conoce a 
ya escaba realizando la praorera vers 
escultura The Kiss Sirmplifica suse 
basta obrencr forma abseracias cleme 
Amistad con Modigliani, Roriscauy 
enctaren contació con los cubas. 
rcipo en el Asmory Show de Nueva) 
1914 Primera exdosición en la galera 
Sescglicz. 1914-1918 Produce sus esc 
de madera más +mporantes, 1918 Es: 
seve Endless Column, con la que into 


y (ay. 
nbaxchhas, 
R9 (car). Weno 
¿Nueva Yodk 10m 
Muscum ol 
ad Nueva 
ss Mo LB, Die 


lisbarceras queseporan la escultura 
bmeciora. 1937-1038 Viajo a la India y 
pone Rcabza nm vasto trabajo 
gen la pequeña ciudad rumana de 
o we incluye obras como Endler 
po re nf Kisses y Table of Silence 
119 Visa Egipto. Holanda, Rumania 
Unidos. 1952 Obriene la nacrona- 
ines. Sus forma puras y simbólicas 
tnanmemeinte en las Funuras 
Songs de esculrores, 
MOCOS COMENTADOS: Gesgt, £. 
Sculpture and Drawings. Nueva Yark 
104, |.: E, París 1967, 1987, Nueva 


0 
IMIGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Aillagos 
¿ak Album B. Pari=1997.- Bach, F 
1-9 Meramorphosen plastischer Form 
1587.- Bach, E, Y. B. Phorore- 
a, Paris 1991. Bach, Fo Tel al (ed): 
Lentre Georges Pampidoa, Paris 01 al 
. ajos (cat.).- Balas, E- The Scubprure af 
¿he Lightof Bis Rumnanian Hentsge 
MboriMI) 1987.- Balas, E.: B. and the 
» Folk Tradition, Nueva York 
lreziano, B.: B- 1m Romania. Buca- 
176- Bush, FT (cdo: CB. 1876-1957, 
dedphia Museurs: ol Filadelfia 1995 
I-Uliave, A. C.: C. B. Shifung (he 
Ar New Haven (CD) y Londres 
0 Gcist, $ B. A Study of His Sculp- 
Merval cole Geist, $. (ed.): E. B 


-1932 VIAja ent 
¿ticas donde ro: 
39 Trabaja come 
an quica CON 
E, En vn dor 8 
agricultoros YH 

Unidos ciuda 
4 A partir do 1936. 
c 1941 Cortospa 
cimotror lugares. 
dle concentración 


edion: Welcker, Col 
as Neuchátel 1052, Nueva York 
1 Horaler, E. M.: B. The Courage to 
Aa York 19y2.- Hulten, P. es al 
¿Nueva Yark 1987, 

98) Jiason, L:B. París 1061, 

Yo York 963. Klem, E E. B. Natur 
cur, Slulprur. Archuektur 2 val. 
1995. ¿Archer qe B. Centre 


ragos que casa la a Pompidou. Paris 1997 (cat.).> 

Se ve obligada a DB. Londres 157, 1975, Teuten 
os d xabud. 0 Miclet, |: B, ar Tirgw Tiu. Rucaresr 
OGOS: Ayer, E 1 Miller, 5.: E, B. A Survey el His 


má lic World, 
Y. Amenka- Has. 
TM¿M-R 
Y) 1972, 

ogmphs of. 
andres 1973. 
Biograj ahy: Nueva 
e: de o PM, M- 


Dee Oxford 1995.= Parrenhenmer, $. (ed.): 

8, Der Kimsder als Forograf semer 

Velpre e Auswaiá! 1902-1943. 

rhans Zónch. Zónch 1976 (cat). 

Io mann, $. (ed.): C. B. Plasúlken, 
ngon. Ailhela Lehrabruck 

Uam Duisbutg 1976 (cat). Shanes, 
CB. Nueva York 193, - Spear, A. Ti 
¿Binds, Nueva York 1960, Tabart, 4. y 1. 
Asod-Fonmine (ed.). E. phocographe 
cae Georges Pompidow. Paris 1977 

de Tabart, M. y 1, Monod-Pontame 
JB Photographer. Centre Georges 
apidon, París. Nueva Yaek 1980 (cat.).- 
som RP. Nueva York +936,- Viawe, G. 
20 (0d): CH. Centre Grorges Porpidor 
3d al, Preis 1995 (car. Zorros, C.: E. 
Ssulpiuros, peirtutes, Mesopues, desir. 
NR 


1957 

4-1902 Ánistca 
¿de Cralura ya 
Irest, 1904 Su 
ca Rodin, que 
59 versión de sy 
asus figuras 

as elementales. 
'usseau y Léger y 
stas. 1913 Par 
Nueva York. 

a galería Alfrad 
sus escultura 
1918 Espera Y 
que ment 


BRANDT Bill 
adios, 1904 - Londres, 1983 

paógrafo inglés. 1929-1930 Ayudante 

de Man Ray en París Se mueresz por el 
sarcalismo. Entahla aricad con Brassad. 
8) Regresa a Implicerra, Documental 


forogr3hco de la miseria que padece el 
pueblo inglés durante lz recesión. Trabaja 
para Viror, Picrere Pos y Laligaaz. 1940- 
1945 Comienza usa sere de rereatos de 
artistas y escuicores, El Ministerio Británico 
de Interior le encarga un documental sabre 
hi vida en los isúnkees y en los sefugios ant- 
aéreos durante los bombardeos alemanes. 
1945 Se centea en la fovografía de desnudos. 
en ocasiones cómica, combinada con 
pasajes y escenas su rre? listas de la ciudad. 
1959 Estancia en Provemaa, 1gór Publi- 
cación de Persprctire 0£ Nudes. 1977 
Doctor Honoris Causa por el Colegro 

Rea] de Arte de Londies. 1980 Mienbro 
honorario de la Sociedad Rea! de Fotografia 
de Gran Bresaña, 

ESCRITOS: Wachurton. N, (ed): BR. B 
Selecred Texts and Bibliographsy. Oxford y 
Nueva York 19193 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Hawerth- 
Boch, M. (ed): Lirerar? Britain - Phoro- 
graphed hy 8. B. Viceor:a and Alber 
Museum, Londres 19584 kcan.).— Jefhey. 1. 
(cd.): 8. B, Photographs 1929-1583. Londres 
1094. Mellor, D. ted.): B- E. Behend rhe 
Cameta. Philadelphia Muscuin of Art. 
Oxford y Nucva York 1985 (car. ).—Rocgiers, 
P: B, 8. París 1990.- Scnarf, A. (ed): B. B. 
Photographs Hayward Gallery, Londres er 
al. Londres 1970 leat.).- Tesrner, P lo8): B. 
R. Esily Phorographs 1930-1942. Hayward 
Galtery Londres 1975 (eat.) 


BRaQUE Georges 

Argenteuil-sur-Semo, 1882 - Paris, 1963 
Pintor hrancés. Aprendi» de decorador en 

Le Havre, 1902-1904 Ágste a la Academia 
Hurobert y a la Escuela de Bellas Artes de 
París, 1905 Relación con cl fovismo. 1907 

Se encuenera con Picasso con ocasión de la 
exposición en memoria de Cézanne, y ve el 
xuadio Les Demoiselles d' Avignon, ola 

que influirá mucho en sus pinturas 1908 

El cúnico Louis Vauscelles Mamo cubos a 

sus formas entrelazadas yá las planos curvos 
que forman bloques estructurales, 1909-1912 
Pertodo de cubismo anañicico en que los 
objetos se descomponer en mulucud de 
faceras y se presentan como estructuras pla: 
nas casi imeconocibles, 3912 Nace el cubis- 
mosinsénco, una anión de la visión Írag. 
mentada de la mubúzud de Eaceras del objeto 
en una unidad de composición. Esuecha 
colaboración con Picasso basta 10994. 1917 
Reioma la pintura y realiza cuadros de figu- 
rax de manumentos, asi come puntaras en 
repisas de chimencas y es Mesas, y nurcro- 
sos paisajes. Trabaja con Gra. 1910 Primeras 
esculturas. 1948 Recibe un homenaje cspe- 
cial en la Bienal de Venecia. 1952-1933 Pinta 
algunos techos el Louvre 1956 Rerrospec: 
tiva em la Tate Gallery de Londres. Braque es. 
junio con Picasso, el paneipal representanuo 
dela pintura cubista. 

ESCRITOS: G. Bi: Le Icur er la nuit. Paris 
1952, 1988/Der Cag und dic Nacht Zúrich 
1953 

CATALOGOS COMENTADOS: Engeliverra. 
€. y W. Hofmann led.): G. B. Laws 
esaphique de G. 8. Lausana 1960, Daz 
eraplische Werk. Stueegarr 1961.- Mangin, 


CATÁLOGO Ol, 


N. $, (ed.): Catalogue de Voruvre de G, $. 7 
vol. París t959-1973.— Mourlor, E led.) 3. 
libographe Montecarlo 1963. Vallier, D, 
(ed.) B. Caralogue raisonné de Pocuvro 
gravé, Paris 1082/B. Dos grapinische Gesame- 
work. Sungar 1981/B. Vhe Complete 
Graphics, desde Varl 1988. Wowms de 
Romi My, N. y J. Lando (ed); B, Culisme 
1907-1917. Paris 1937.- Wunsche, H. (ed.): 
G.B. Das lichographisclws Werk. Bonn 3971 
MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: B. The 
Lare Works, Royal Academy of Arts, Lon- 
dres. Now Haven (CT, 1997 tcar.).— Brunta 
Co Bey Vespace. Langage ee peimtuoe. Paris 
1971 Clupp, A. 8. led): G. 8, The Late 
Paintings 1990-1962. Plullps Collecuion, 
Washington er af. Washingron 1982 Ícar.).- 
Clement R. 1: G B.4 Bio-Bibliography: 
Westport (CT) 1994.- Cogmiar R. G. B. 
Nueva York 1980, - Heintiels, H.- 11. led.) 
Raumgesraltungen: der Beginn der moder- 
nen Kunstam Kubism as und Werk von G- 
B. Francfort del Meno 1986.-- Hope, H. R. 
(0d.): G. B. The Museum of Modern An. 
Nueva York 1949 (cat) —Leymane. ], (08.): 
G. B. Solomon R, Gugenheim Museum, 
Nueva York 1988 (cu E. 8, Kunsthalle der 
Aypo-Kulenei frene, Múnich 1988 (car). - 
Leymarie, ),: B. Les Atelices, Axc-en- Pro- 
vente 1998 - Maran-Méry, G. (ed): G. B. cn 
Europe. Galerie des Beaux Arts, Buideos et 
al. Burdeos 1982 (cat.).— Monod: Fomaine, l 
y E-A. Carrucan led): G. B. Les Papiers 
collés Centre Georges Pompidou, París er 
at Paris 1982 (car IG. B. Tire Papresa CoUés, 
National Gadlery ob Arr, Washingron et al 
Wasbingtos 1982 (car. - Mullins, E.: B. 
Londres 1968. Panlhan, 1.: B. Le Parron. 
Paris 1087 — Pongo, E. ral GB Nueva 
York 1971, Sturigarr 1972. Pouillon, N. er 
al. led.): B, 1882-1963. Cenre Georges 
Pornpidou. Paris 1982 (cat).- Prat, 1.-L. es 
él (ed): G. B. Fandavon Pierre Gianadda. 
Marcigny 1992 (cat) Prst. J.-L. et al led): 
G.R Rerrospecuve. Fondación Macghr. 
Sawt-Paul 1994 (car). Rubin, Y. (ed.): 
Picasso and B. Pionenas Cutusa, The 
Museum of Mader Ast, Nucra Yori Bos- 
100 1989 (cat). Rubi, Wi. dod.): Picasso 
and B. Die Gohan des Kubismus, The Mue 
seu af Modern Art, Nueva Yoík, Múnich 
2990 (card Zarcher, A B. Vic er cenvre. 
Paris:988/8, Leben urd Werk. Múnich 
1988/B. Lite and Work. Nueva York 1984 


BRAUNER Victor 

Pratra Neamrz, 1903 - París, 1966 

Pintor rumano. 1921 Estudia durante poco 
nempo en la Academia de Bellas Artes de 
Bucarose. 1924 Funda la revisra dadaista 75 
AP. Exposición de cuadros dadaistas en la 
galería Morart de Buc: rest. Publicación del 
mambesto Piesoporir 1930 Se rraslada a 
Paris. Conoce 2 Brancusi Giacomern y 
Tanguy 1933 Se enc a los surrcalisraz. 1935 y 
1937 Está en Bucarest. 1938 Regresa a Paris. 
Pierde va ojo en uba polea, ere años des- 
pués de Iiber pintado un abtoricirato con 
un solo ajo. 1940 Huyca dos Miuncos y, 
posteriaimente, a los Alpex Experimenta 
pintando con cola Circa su propia mitología 
através de 545 pimnras y su pocsía. 1945 
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Regresa a París. 1943 Rompe su relación con 
vos surrealistas. Á pateir de 1953 pasá tres 
años en la Costa Azul por motivos de salud, 
Trabaja con cevamistas en Vallauris, 1959 
Participa en Documena V en Kassel, Infisi- 
de por la áilosofía existencialista de Heidog 
ger en la decada de 1950 claboracuadrós 
hasados en el tema de las premoniciones de 
la muerte. 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS 
Alexandria, Sa: Y, B. lMltumminatcut. Paris 
1954 Bozo, 0, y |. Leymarie (ed. )7 V. B, 
Musée Nanonal d'Arr Moderne, Paris 1972 


(cai) arrein, C. (ed.): VB. MustcdAn 
Moderne, Saint-Encone el al Sainm-Enenne 


1992 fcar.).- Ceysson. B, (ed): V, B, 1903- 
1966. Graphik aus der Saramilurig des Musée 
d'Art Moderne de Sami-Egenne, Villa 
Merkel, Galerie der Stade Esslingen. Lyón 
“991 kcar).- Fagiolo dell'Arco, M, ted). Y 
B. Lerigma del vegeta, Galleria del 
Sogua Lugano 1993 Icat).-- George, P y D. 
Bozo (ed): V. 8. Les Dessins de Y. 8. au 
Musée National d'Acr Moderar, Centa 
Georges Pompidou París 1975 [ca.).- 
loufticoy, A. Y, B. Paris 1959. Kum, Vo: Vo 
B. Der kúnsiler als S2her, Magier und 
Alchumist. Untcesuchunpeo zum maler 
ischen und plasrischen Werk 1940-1947. 
francforz del Meno es al 1995.- Owunger. 
D. (ed): Les VB. de la collecrion de 
VAvbaye Saincc-Crai< des Sables d'Olonne, 
París 1991 (cat). Sen, D.: V, B. Muséc 


d'Arr Muiieimne. París 199o (car) 


BRECHT George 

Nacido en Halfway (Oscgón) en 1914 
Artista de la acción y teórico 
estadounidense, 1943-1945 Servicio militar. 
1946-3950 Estudra ciencias narurales ta 
Filadelfia. 1950-1965 Trabaja como químico 
€ ngenicro. 1958-1959 Estudia en la Nueva 
Escuela de lavesigación Social de Nueva 
York. donde Cape le da algunas clases. 1959 
Primera exposición en solitario «Hacia los 
acontecimientos en la galeria Reuben de 
Nueva York. Participa ca encuentros y 
acomecimicaras irernaciónales Floxus. 
1961 Parpcipa en el «Fescum Fluxatume de 
Copevhague A parrie de 1962 trabaja con 
Paike, La Monte Yovr:z y Cage: 1966 Funda 
la Non-École de Miller anche | junto con 
Ellliou, 1972.Se traslida a Alemana 
Parucipa en Documenta V, en Kassel y, 
pos:crormente, en Documenta VI y VI4 
1978 Publicación coriunta del limo Die 
Schenmwvelt des Parwóoxons ¿El mu ndo 
imaginario de la paradoja) con Parmck 
Hughes. 1983 Gana el Premio WAll- 
Grohmann atorgado per la Academia de 
Bedlin. Brecht participa en acontecimientos 
y conciertos lux internacronales, y escribe 
mimerasos análisis teóricos sobre la velación 
entre los aspecros de la meva música y 
cientos ambientes. 

ESCRITOS: G. B.: Change Imagery Nueva 
York 1966.-G. B. y KR. Fiiliou: Games ar eve 
Cedilla, orshe Gedilia Takes OF Nueva 
York 1967-- G. B. y DP Hughes: Ve:dus 
Circlesand Infiniry. Nueva York 1975.- 
Danicis, D. y H. Brana led.) G. B. Nou 
books 3 val. Colonia 1991 


MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Frank, P. 
214 (ed) G, B Works 1957-1973, Onnasch 
Galerie. Nueva Ynek 1971 (car). Martin, 

H. An Introducnion 10 G. Bs «Book of the 
Tunsbieron Fire. Miñán 1978.- Schmidr- 
Miesches, M. enatl (ed): Jenserts von 
Excigmssen. Texte 1u ener Retrospektive 
von G. B. Kunsthalle Bera. Berna 1978 (car) 
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BRISLEY Stuart 

Nacido en Haslemeze eo 1933 

Armsta de performances inglés. Estudia 
piacura en la Academia de Munich. 1960- 
1964 Vive en Estados Unidos. 1966 Primeras 
achaciones. A parcir de 1971 es riembro de 
la Performance Ant Cooperative of the 
Brimsh Aris Union Actualmente trabaja 
con otros artistas en actuaciones que dursn 
vasos dias en lus que se representa una 
dimensión vesaporal relacionada con la 
sensación de alienación kumana, 1973-1974 
Becario del DAAD (Programa alemán de 
intercambio académico) en Berlín, A partir 
de 1974 imparie clases enla Escuela Slade de 
Landre. 1977 Marúcipa en Documenta VI, 
en Kassel. Bosley perrerece al Armist 
Placerment Group, que oreja el paso del 
vempo en sus trabajos, 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: S. B. Tate 
Gallery Londees 1982 (car). $. B 
Georgiana Collection. Third Eye Cenme 
Glasgow 1986 (ca1.).- Narne, S. led.): 5. B. 
Insuruicaf Conemposary Árs, Londres 
198 (ca1,) 


BROODTRAERS Mascel 

Bruselas. 1924 - Colonia, 1976 

Antisra belga. Comienza su carrera como 
Árico absrracto, 1940 Conoce 2 Magritte. A 
parter de 1945 mantiene contacro cón el 
Groupe Surréalisterévoluiniarinalse. 1957 
Publica su prmer volumen de poesias titula- 
do Afon hwre d'Ogre y vela l12 su prmera 
pelicula, La clef de 'Hortage. A parir de 
1964 escribe criticas de exposiciones de arte 
contemporáneo estadourdense, Primeros 
objeros y rmal:sjos pictóricos. 1968 Funda el 
Musée d'Ase Madesne hicuicio. en el 
Depanement des Asgles, con secciones de 
los siglos xvi y xi, Cinéma y Des Figures, 
para tswicar y describir irónicamente las 
insticuciones y las teorías artísticas. 1969 
Entabyia amistad con Byars, 1970 Se traslada 
a Dirsseldorf y en 19723 Londres. 1971-1975 
Suri de exposiciones en las que recurre a 
técnicas del siglo uh para ilustrar su ruevo 


concepro de ame. 1973-1975 Becario del 
DAAD (Programa alemán de intercambio 
académico) en Berlin. 1977 y 1982 Participa 
en Documenta Y] y VII, en Kassel. 
ESCRITOS: M. B. Correspondances, 
Korrespondenaen. Galene Hanser £ Win h 
led), Zúnch, y Galerie David Zwirner, 
Nueva York Sigan r995.- Buchloh, B. H. 
D. (ed): M. B. Wiitings, Interviews, Photo- 
graphs. Cambridge 1988. Dickhoff, W 
fed.) M. B. inrerviewes und Dialoge 1946- 
1975. Cotonia 1994 

CATÁLOGOS COMENTADOS: Bocrja- 
Vilic!, M. eral (2d M, B. Cinema. 
Barcelonz 1997 ¡cu1.).- Brachor, 1. (ed.): M. 
B. Cluvres 1963-1975, Brusclas 1990 (cat). 
M. 8. Katalog der Biicher 1957-1975. Galerie 
Werner. Colonia 1982 (car.).- M. B, The 
Complew Prints Gallery Werner. Nueva 
York 1991 (cat.).— Lubbers, F. (ed.): M. B. 
Projections. Stedelijk Museum. Eindhoven 
1994 (cat), Nobix, N, y W, Meyer (ed): M 
8. Katalog der Ediúonen, Graplvk und 
Bicher. Hannóver es al 1996 - Nuyens, M.- 
C. (ed): M. E. Her volledig profisch werk en 
de bockea/Komplernes graphisches Werk 
und Bicher. Knokke-Duinbergen 1989 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Borgemenstes, Ry Po Visccoz (ed): MB, 
Uoruvre graphique, Centre Genevois de 
peavute contemparaine. Ginebra 1991 
(car).- M. B. LAngelus de Daumier. 2 vol. 
Centre Georges Pompidon. Paris 1975 

(cat ).- M. B, CEuvres 1961-1975. Galeue 1sy 
Brachor. Bruselas 1990 (ca1.).- Compton, 
M. y B. Rerseñed.): M, 8, Tate Gallery. 
Londres 1980 (cat).- Compron. M, el al 
ted.) M. B. Mustumn of Comemporary Án, 
Los Anpeles 21 21 Los Angeiex 1990.- 
Cnuenar, P. led.J: M. B. Autous de la Lorele:/ 
En lisanela Lotelei, 1 vol. Musée d'Art 
Moderne ee Comemporaln, Giwebra 1997 
(car.).- David, C. [ed.). M. B. Galene 
Naronale dí Jeu de Paume, Faris er al Paris 
1991 (car) — De Vree, E. M, B. CEuvres 
1963-1970, Bruselas 1990.-- Gevaen, Y. led.): 
M. B. Ciralogue. Palais des Beaux-A5ts 
Bruselas 1974 (car ).- Gilissen, M. (ed.): Mo 
B, im Zund-Limbrrg. Fotos 1961-1970 
Bonnefantenmoscurm. Maastricht 1987 
(car. ).- Gilisen, M, led): Mo BA. La sale 
blandhe, Permemble des plaques er Vemuée 
de exposicion. Bienal fiternacionál de Sáo 
Pauio. Sáo Paulo 1994 (car). - Gilizsen, M y 
8.H.D Buchioh (ed.). M. B. Muste d'Art 
Maderne. Matar Goodman Gallery Nueva 
York 1995 (cit.).- Goidwarer, M. y M, 
Compron led.): M. B. Walker Ari Cenuec, 
Minneapolis e1 11, Nueva York 1989 (cat ).- 
Mazi, B, (ed), M. A, LlArchitecre ext abren: 
L2 Macon. Fondauon pour larchitecuure, 
Bruselas. Gante 1991 (car. ).- Wesss, E. er al. 
(ed): M. B. Museum Ludwig. Colonia 1980 
(ca1).- Zwirmer, D. (ed): M, B, Korrespon- 
denzen. Galeno Hauser de Wirth, Zúrich er 
al. Zúcich y Nueva York 1995 (<a1.).- 
Zawvienes. D.: M, B. Die Bilder die Wone dic 
Dinge. Colonia 1997 


BRUCH Klaus vom 
Nacido en Coiómúa en 1951 
Videosrusts alemán 1975-1976 Estudia en el 
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instituto de Árces de California, en Valencia 
1976-1979 Estudia hlosofía en la Univecs:- 
dad de Colonia. Realiza colages con cintas 
de video en las que hay secuencias de 
pelleuias de tema sociológico y político 
1984 Participa en la Bienal de Venecia. 1986 
Deja de producir cintas de video y se centra 
en las instalaciones de video. 1987 Participa 
en Documenta VMI, en Kassel. Desde 1991 
es catedránico en ta Escuela de Diseño de 
Karlsruhe. 1996 Decorados para el palacio 
de ha ópera de Franctari del Meno. 
MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: 
Andersxar, P. led): Ku B. Susface 10 Sur- 
face, Insraliaon 1989. Moderra Museet, 
Estúcolmo er af. Estocolmo 1989 (car) - 
K.u B, Radarraum. Srádusches Muscum 
Abre:berg, Coloma 1988 (ca1,).—K. v. B. 
Arbenén 1937-1989. Stádische Kunsthalle 
Dusseldorf. Dusseldorf 1989 (cat), - Hsen- 
lei, €. (ed. y: K. y B. Video-Insrallavonen 
Kesiner- Geselischaft. Hannóver 1990 
(en1.).- Meclo, A. es al led): Kw. B 

Jon Jarn-Projeta, Kólmischer Kunsweron, 
Coloma 1993 icar-) 


BRÚNING Peter 

Dusseldorf, 1929 - Rabngen, 1970 

Piror alemán. 19so Estudia en la Academía 
de Suuigari a las órdenes de Baumeister. 
1952-1954 Viaja a España, lralia y Francia. 
Ctea su propio lenguaje pictórico abstracto y 
autónomo a través del cubismo 1955 Beca 
Cornelrus de la ciudad de Dússeldorf. Prime- 
ras incursiones en el tachismo. Sy obra tiene 
cienta afinidad con el artonformel. 1961 
Elegido para el Premio Villa Romana. 1964 
Recibe un hormenaje especial en la 11) Bienal 
laternaciónal de jóvenes musras de Tokio. 
1969 Profesor de pintura en la Academia de 
Diisseldorf. Fabrica objetos al aire libre 
Boimisg es uno de los rráx:mo5 exponentes 
dela abseracción hirica alemana. 
CATÁLOGOS COMENTADOS: Orten, 
ML. FB, Studien zur Enrwscklung und 
Werk Werkverzachas der Balder und 
Objekie. Coloma 1988. Orven, M.-L.: P, 8. 
das 1cichnerische Werk. Mir dem Werkver- 
esichnis der Zeichmungen. Colonia 1977 
MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: P. B. 
Sradusche Kunshalle Marmheim e al, 
Mannhem 1962 (car.)— Diensr, R G.: PB 
Kecldingoausen 1973.- Diense, R.-G. el sl. 
(ed): PB. Superiánder und Signal. Kunst- 
verein fur de Rheinlande und Wesríalen, 
Diisseldorí 1970 (car.).- Dienst, R,-Ó. er nl 
(ed.). P. B, Rewospekrive. Maderne Galerie 
des Saarland Museums, Sarrebruck er al 
Colonia 1988 (cat). — Mone, Md. la y M.- 
L. Ouen; PB, Berlín 1989. Nobis, N, cl al 
(ed,): P. B. Arbeiven auf Papier 1952-1970, 
Sprengel Museum, Hannóver e? al, Colonia 
3997 lem) 


BRUS Guinter 

Nacido en Ardning (Srerermarió en 1938 
Ayusta de la acción y escritor austriaco, 19$0- 
1956 Estudia en da Escuela de Artes y Oficios 
de Gr y en la Academia de Artes Aplicadas 
de Viena. 1964 Prumera caposición en 
solitario «Malerer Serbsibemalung-Selhst- 


CATÁLOGO DE ARTISTAS 


verstámncliragr (Pervura-Autodeco 
Automutilación). 1964 Furvda Mane 
Akrorismas junro con Ono Mtuchl 
y Schwarzkopier. 1968 Condenados 
mexes de cárcel por degradar el simbdo: 
nacional austriaco y olender le mor 
con ss pioruca de acción Arz 4 Ñ 
en la Universidad de Viena, 19691 
Editor de la cevista Die Sebestrom 
Última pinsusa de acción, Zen 
Múnich. 1971 Publica yu novela ll 
1972-1982 Participa en Documenta VÍ 
en Kassel. 1974 Eunda el 4 Deutscher 
Trivialenon amo con Asnulf Mcifen. 
Participa en la Bienal de Venecia. E 
armbulame «Bild- Dichrungens (Cu 
poemas). 
ESCRITOS: Aman 
(ed.): G. B. Der Ulterhl 
Viena 1986.- G, B.: Irrwisch, E 
Mene 1971,- G. B.: Der Geheimaita 
Roman. Salzburgo y Viena 1984-G/E 
Morgen des Gelves, Minrag des 
Abend der Sprache, Sehrifren 198441 
Saliburgo 1991 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGÚL 
led.): G. B. Augenstemsronden. Ste 
Van Ábbe Museum. Endhoven 1981 
Grenitr, C. (ed): G 8. Limacdu 
Cenrre Georges Pompidou. Paris 1993. 
(car) - Meifer, A: 6. B Zediaung 
Scheifren Kunsthalle Bera, Berna 197 
Melert, A. (ed). G. B. Blrzarige 
vorgrgebenen Idécn. Neue Galerie im 
Landesmaseym Graz, Graz1996 len 
Serota, Nicholas és 11f. (eid): ho 
Dickuiarea. Wbiechapel Ar Galeno 
Londres 1985 (ear) 


BRUSKIN Grigori 
Nacido en Moscú en 1945 

Pintor ruso. 1963-1968 Estudis enla 
Facultad de Arte Aplicado y Decora 
Instivuro Textil de Moscú. 1966 
exposición junte con otras artistas fé 
en Moscú. A parar de 1969 es miem 
Asociación de Arustas de la URSS, la 
Mantiene contacto con otros ¡arclext 
ACUSIIS MOSCOVILAS que propor 
vida alternativos, enure los que se cn 
Dimitri Prigow 1983 Cierre forsb104 
exposición en solitano en Wilna. See 
na que explique suscuadros en la AY 
de Artistas de Moscú, A parís der 
trabaja en la serie Alefber and Lexika E 
El Departamento Cultural delos 


Dadid de Moscú cancela otra de sus 
¡ciones 1988 Una de us obras alcanza 
200 révnid dentro del arte ruso 
poráneg en vna subasta orgamiada 


2 Shicby!s en Moscu, 


¡Y 


' 


-Autodecoración- 
nda Wiener 

ro Muehl, Nin 
ndenado 4 ses 
dar cl símbolo 
der la enoral pú 
Art » Revolution 
a. 1969-1976 
chartrommtl, 
, Zerreisiprobt, 
novela Hrrsvischo 
ocumenta V- 


CHHEJSTER Cast 


ber, 1890 - Hanrióver. 1944 
alemán. Estudia arte en Hannóver y 


135 pinturas se Oran más abstractas. 
Entra en coneaceo con Van Doesbusg y 
1 Deutsches Sal 1926 Primera exbosición en solita» 
li Meifert 1980 enla galería Der Srurm de Berlín. 1928 
Venecia, Exposición denia del gespo de srustas Dic Abstrak- 
ger (Cuadros cm Haanover (Los abstractos de Hannóven, 
sambién se unen Sehwátrers y 
lemberge-Gildewarr. 1937-1936 Miem- 
de Absiracuon-Crézcion. 1933 Es 
smnado por los 12215 y se le prohibe 
11945 Retoma la pinrura y funda la 
ación deariistas de Alemania norocci- 
Sal A parnir de 1954 trabaja como profe 
md Meisteschule de Hanmówce, 
$: Rump, G. C.. (ed.): B. Schrfren 
Bñelein Auswah!. Hilgesheim 1980 
YALOGOS COMENTADOS: Buchhei- 
Ey W. Kemp led): C. B, Weckver- 
huis der absrraluren Arbeiten. 1 vol. Co- 
11998.- Buchhester, E, y W. Kemp 
CB. 1300-1964. Werkverzeichnis der 
psindiichen Arbemren, Genlde, 
en, Ayuarcile, Zerchino + (ypo- 
Esche Arbenen, Druckgraptuk, 
ber 1986 
NOG RAFÍAS, CATALOGOS: Bitchner, 
1h Lotmer led.) E. B Sprengel 
cum. Hannóver 2990 (cat), Fac, M 
2C,M. Sesdrische Kunsisamolungen, 
digshafco es al, Ludwigshafen 1975 
l- Holecek, B. e1.al ed): CB. 
nlde nd Zaichmangen. Verreichmis des 
linde, Aussrellung zum 90. Geburtstap, 
iscura mir Saramlung Sprenpel, 
óver 1980 len). Lange. R.. E, B, 
iingen 1964. Lange, R. led): Co R 
ran Hannover. Hannóver 1964 
-Khónewalá, U, (ed). CB. Alres 
Grunge 1994 (car) 


er, H. y D. Rome 
k. Salzburgo y 

ch, Erancioredob 
ehcimniscriget 
a 1984 - CG. Bo 
ag des Mundes. 
fren 1984-1982. 


LOGOS: Fuchiso Ro 
unden. Sredelijk 
hoven 1984 (cid 
imite du visible. 
u- París 1993 

Zeichnungen und 
n. Berna 1976.= 


irzarúge Embille in 
s* Galerie um 
111996 (car.).= 
1: G. B. Bild- 
d Ar Gallery 


5 
wudia en la q 
> y Decorativo del 
1966 Primera. 
«s arcistas jóvenes 
59 es miembro del, 
la URSS. Tras 1980. y 
ros intelecinales y y x= 
'oponen estilos de 
3 que seencuénim 
e forzoso de una 


mn 
Ls 


VHHOLZ Erich 


Wilna Se le orde 1g, 1891 - Berlín, 1972 

osen ls Asociación CU auralemán 1900-1915 Irapanie clases co 
azur de 1983 wcuela primaria, A parar de 1915 vive en 
and Lexika, 1984 in. 1917 Es contrarado como director 


il de los Sovicts de Sos en el estro de Bamberg, Miembro 


Berlín. 192t Amistad Zon Kurr Selwwirters. 


del Novembergruppe. 1919 Primeros raba- 
jos abxutacios y geoméricos 1924 Expone en 
la galería Der Srurm de Herwarh Walden, 
en Berlín, Encraen conzacro con Lissuzky, 
los dacastas de Berlin liderados por Richard 
Huelsenbeck, Háausmann, Mies van der 
Rohe y Moholy-Nagy 1925 Abindana Ber- 
lía y se rrastada al campo, A parur de 1926 
parucipa en el «Groke Berliner Kunst- 
susstellung». 1933 Los razis le problben 
exponer sus obras. Retomaá la pintura des» 
pués de la Segunda Guerra Mundizl. Rerros- 
pecúvas en la golería Rose Fred de Nueva 
York. en 1956, en Mánich y en Ludwig: 

¿ha fen en 1979, y en Tubinga en 1996. 
ESCRITOS: E. B.: Rotes HeA 1 Berlín 1927. 
F.B.: Dic grofle Zasur. Berlin 1953.- E. B.: 
Grundelemente. (n. p) 1970 
MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: E. B. 
Galerie Teufel, Colonia 1978 (cat.).- 
Buchlwola. M. y E, Rorers led.) E. B. Bedin 
1993. - Hockmanris, E. W (ed.). E. B 
Seidusches Kunsemase.in Dissseldorf er 1d 
Colonia 1978 (car.).- Wiesenraayor, 1.: E, B. 
(1891-1972). Tubinga 1996 


” 


BUFFET Bernard 

Nacido en París en 192 

Pintor y armsta gróbico francés 1944 Estudia 
en la Escuela de Bellas Arcs de Parls, 1946 
Expone en el Salon des Indépendans. 1948 
Premia de la crítica, ¡Miembro del gyupo 
usdabseracio Uhomenerémosa, Á partit de 
+ogo realiza las serios Chrtats Pasion (1952). 
The Cireustigs6) y Bulifight (1965), y 
también elabora ilustraciones para libros, 
Las pinturas ascéricas y realistas de Buffet 
represensan el miedo. el subiimiento, la 
pobreza y la experiencia de la guerra. 
ESCRITOS: BB: Les Oiseaux. Paris 1960 
CATÁLOGOS COMENTADOS: Pichon, ]. 
Le (ei!.): B. B. 1943-1981. 2 vol. Paris 1986. 
Mourlot, E. (ed): 8, B. Lishographics 1952- 
1966. Paris 1967. Remo, G. E (ed.): B, B. 
Gavures 1948-1967. Niza 1968. Colorúa 
1968, Nueva York 1968.— Rhcims, M, (ed.): 
B. 8, Graveur. Caralogue rsisonse de 
Voruvie gravé de 1748-1980. Paris 1984.- 
Simenon, G. led.): B. A. Lirhographs 1952- 
1966. Nueva York 1968.-Sorlier, C. led): Y, 
B. Litogra he, 1 vol. Montecarla 1973-1979, 
San Francisco 1987 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Ávila, A. 
A.: B. B, París 1989.- Bergé, P.: B, B. Gine- 
braro58.- B. B. Ginebra 1964.> Cabanne, P.: 
B, B, Paris 1966. Descargue. P.: BB. Paris 
1952- Drion, M.: BB París 196%,- Giono, 
1. BB. Paris 1956.- Le Pichon, Y.: B. B, 
1943-193%, París 1986. Lerie, O y T Buch- 
«einer (ed,»: B. B, Rerraspektivo. Documen- 
1a-Halle, Kassel. Srarporr 5994 (card 
Mouilor, F.. B. B, cruva gravé, Paris +967 


BULATOYV Erik 

Nacido er Sverdtovsken 1933 

Pintor 1150. 1947-1991 Participa en un grupo 
de dibujo de la Pionerí's House. Estudia en 
el Colegio Técnico de Arte de Moscú. 1952- 
1958 Estudla pintura en e) Insituto de Arte 
Surikow 1957 Exposición Al He Sourceen dl 
pabellón soviético del Fearival Mundial de la 


CATÁLOGO DE ARTISTAS 


Juvemuá de Moscú. Á partir de 1959 trabaja 
como ¡lustrador de libros infantiles. 1965 
menta Exponer pos primera vez en el 
Instituto Kursharos ee Fisica Nuclear, pero 
Icobligan a serrar sus cuadros lama hora 
después de da inauguración, 1967 Es admi: 
udo en la Asociación de liustradores de 
Libzos de Moscú. 1968-1986 Expone con 
Kabakow en el café para ¡óvenes Der bláue 
Vogel, Otras exposiciones en Moscú y en 

el Museo de la Ciudac de Tarma, en Estonia. 
1986 Expone uno de s:1s trabajos más desrz- 
cados, el cuadro The Poe Vievolod 
Neloasson eu la Pería de Ane de Chizago. 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: E. $ 
Kunstialle Zúrich wr ad Zurich 1988 (car). 
E. B. Centre Georges Pompidou, Pazis 1989 
(ent). lolles, E, el al ted): E. B. Moscow. 
Insararcof Comemporiy Arts. Londres ez 
4d, Londres 1989 (cas) 


BURDEN Chris 
Nacido co Bosiop en 1946 
Artista de priformantes escedounidense. 
1969-1971 Estudia esculrura en la Univer 
sidad de California en Irvine y obrero 
un Máster en Bellas Arnes. Las enormes 
dimensiones de sus esculturas, que alcanzan 
los 60 m de altura, hacen inaccesibles sus 
objetos, y ello le lleva a interesarse por el 
arte corporal. A partir de 1991 presenta 
acontecimientos, actuaciones $ videos 
que exploran los limites de la sesisrencia 
fisica y psíquica, con los que pretende que 
el esprerado: experimente siruaciones $ 
gicas exrremas 1974 Construye vehiculos 
y da conferencias sobre ellos. 1977 Parti- 
cipa en Documenta VI, en Kassel 
ESCRITOS: Pernia, F. (ed): C. B. Un livre 
de sure. Paris 1995 

¡ONOCGRAFÍAS, CATÁLOGOS: C. B. 
Musée d'Art Contemporain. Marsella 1996 
lcar.).- CB. Bown in 1he USA, Osteerchr- 
«ches Museum Fús argewsndec Kunst Viena 
1996 (car). - Hsayro, M.: CB, The Objca 
of Performance. Chicago 1989,- Kuspic. D, 
etal (ed): €. BA Tuengy Year Survey: 
Newport Harbor Art Museum e al 
Newgor Besch 1988 lan.).- Múurae, S, e£ 
al (ed): E. 9, Barcelena 9yá icar.) 


GUREN Daniel 

¡Nacido en Boulogne-sur-Seine en 1938 
Artista francés 5965 Funda el grupo BMPT 
con Olivier Mosser, Michel Parmentiz: y 
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Niele Toronr, Cuyo v>jerivo consiste en 
weducir la pintura a unos pocos elementos 
básicos 1969 Trabsja en la zon de París. 
1971 Expone en el Museo Guggenheim de 
Nueva York. 1972-1982 Parucips en Docu- 
menta VW, en Kassel. 1976 Beca DAAD 
para ira Berlín. Buren siemprealiera en sus 
fondos el blanco con franjas de colores pan- 
tadas sobre varias bases narueales o prefabir- 
cadas, como lienzos. Crea una mezcla de 
espacios y formas at "avés de sus pinturas con 
espacios definidos y “tamy 

ESCRITOS: D. B.: Limites critiques. Paris 
1970.- D, B,: Rebondisserienes. Bruselas 
1927." D. B.. Entrevae. Convecsarións avec 
A. Baldessan. Paris 1987.- D. B.: Les Ecnrs 
1965-1990, 3 vol. Musce d'Art Contemporain 
de Bordeaux. Burdcos 1991 (zar). Celant, 
G> (ed D, B. Soritr. 1967970. Milán 
1979. Frerzek, O. y ÁS Inboden: D. B. 
Achung) Texte 1969-1994. Dresde 1995.-- 
Poinsot, J-M, led.) ID, B, Les écrrs 1965- 
1990. 4 vol. Burdeos 1991 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOCOS: Baldessa- 
ñ.A: D.B. Enerevue, Paris 1987 .— Buchloh, 
BHD. (e8.1; O, B. Les Couleurs: 
sculprures, Les Formes! penrures. Cenme 
Georges Pompidou. París ez al. Paris 1981.— 

D, B. Poncruarions. Suave ScuJprure, Lyn 
1980.— D. B. Phorús Souvenirs 1955-198g, Le 
Nouveau Musée WVilleyrhanne 1987 (car) — 
Coudere. $. el al (ed): D, B. Arguments 
topiques, CAPE Musée d'Art Contemporaln 
de Bordrauax. Burdeos 1991 lc21.)— 
Faneklin, C.: D. 8. Paris 1987. Granarh, O 
(281: O, B, Coómmaidences. Asheren situ. 
Moderna Musces. Estocormo 3984 cat.) — 
inbodea, G. y J. Mermharár (ed): D. B. 
Sraatsgalene Sustegarí. Srutrgari 1990 (cat. ).- 
Keystaf, D. et al led.): D. B. Erscheimen 
Scheinen Verscwnden. Kunstsammlung 
Nordilen Westéslen- Dusseldorf 1996 
(cat.).- Lyocand, J.-F.: Úber D, B. Srurrgan 
1987. Mahe, B. y H, Mertea: (ed.!: D. B. 
VailefTioile, Tede/Vole, Akaderme der 
Kunste. Berlín 1975 (car).- Maubant, |.-L. 
led: D. B. Erinnerungsphoten 1965-1988 
Basiles 1989. Martin, ).-H. y R. Fictas (ed.) 
DB, So st esund andes. Kunsthalle Bern. 
Berna 1981 (eat.),- Nuridsany, M, (ed.): D. 
B. au Palais- Royal. «Les deux platembo. Le 
Nauveéza Masée, Vilkeurbanne 1991 (cát.).- 
Parmenter. M, (ed): D, 8. Propios délibéres, 
Le Nouwezu Musee. Villeuchanne 1991 (cat.) 


BURAL Alberto 
Carrá ll Castello (Perugia), 1915 - Niza. 1993 
Pimp iraliano. 19J4- 1939 Estudia medal 


un pal de cautiverio en un campo de 
concenmación, viaja a Estados Usados, aban 
donásu profesión demédico y se dedica por 
complero a la pirrura. 1949 Primeras pii- 
ras abstracras. los cormarne, Con alquitzan y 
ólco sobre lienzo, 1950 Funda el Gruppo 
Origina en Roma, con Capogross, Eitone 
Colla y otros atristas. 1952 Peimeras piercutas 
sobre sacos y experimentos con maternales 
como la madora, sl mera) y cl plástico. 1953- 
1960 Tralaja como profesor de árte en 


Estados Unedos. 1959-1982 Participa en 
Documenta 1,NI y VI, en Kasses. 1960 
Regresa a Roma. 1973 Primer Cretto, imagen 
enarcilla cuyo straceivo reside en las grictas 
formadas al cocer la superficie en caolín. 
1976 Crea 1m monumental Grande Cretta 
Nero para el zardín de esculvutas de la 
Universidad de Califormia en Los Angeles, 
1981 Planea wramsformar las ruinas de 
pueblo de Gibellina, Sicilii, destruido por 
un terremaáto, en yn gran Cierto. Lis 
rabajos comienzan en 1985. pero abandona 
£) proyecto en 1989. Burros pionero de la 
reducción monocromatica y la tearishorima- 
ción de cuadros en objeros midimensionales 
En sus obras desarrolla un estilo personal 
polimarer alista, combinado con elementos 
del neodadaismo, are 1nformel marcrial, 
const KCUVISMO y ARE povera. 

CATALOGO COMENTAJO: Zambora, 
G Peral led): A. E. Conenbun al cstalogo 
sistemarico, Civra dí Castello 1990 
MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: Cheisioo- 
Pakargicw C ral icd): A. B. Palazzo delle 
Esposiziomi, Roma ez al. Milán 1997 (cn ).- 
Chusrov-Bakargiew, C- y M. G. Tolomeo 
(ed.): A. B. Opere 1944-1998. Palazzo delle 
Esposizioni, Roma er al. Milán 1996 ¡cat).- 
Brandi, C.: A. B. Roma 19<, 1961. Brandi, 
C.: Colterione Burri, Cura di Castello 
1982.- Catves:, M.. A. 8. Milán 1971. 
Carohi, F.: A. B, La forma e Vinforme, Milán 
1979.- Collerione B. Cárra di Castello, 
Pétonse 19K6 (at).- Empelke, 1.S.: A. B- 
Bewracnesngar, Analysen, Mareashica 201n 
Werkabschmtt 1944-1990. Hamburgo 1991. 
Mantura. B, y G. De Feo led.): A. B 
Galleia Namionale d'Are Modera, Roma 
1976 [car ).- Nordland, G (ed): A. BA 
Retrospontwe View 2943-1977. Vhc Frederick 
S. Wbighr Asr Gallery, Universiry of Califor 
nía, Los Angeles 1977 (car).- Picovano, €. 
led): B. Pinacoteca di Brera. Milán 1984 
(cat.).— Pirovano, E. led. J. A. Y. Palacro 
Pepoli Campogrande, Bolonia. Flocenera 
1991 (ca). Rubio, V.: A. B, Turin 1975.- 
Steimgraber, £-icd.J: A. B. )l viaggio. Sraars- 
galeñe moderar Kunst. Múnich 1980 (cat) 


BURY Pol 

Nacido ta Hamie-Siimu-Liertr an 1y22 
Pintor y escultor belga. 1938 Extudia en la 
Ataderma de Bellas Artes de Mons, 1943 
Micmbn del giapo surscalista Jeune Poin- 
vwute Belge (óvenes Pintores Belgas). 1949 
Cofondados del grupo Cobra. 1951 Se une 


al grapo Absuakre Kuna (Arte Abseracco). 
Desarrolla gran interés por el espacio y el 
vempo, lo cual le lleva a rear sus primeros 
objeros cneticos, Plans Mobiles, cu 1953. 
1955 Paruuspa en laraposción «Movinien- 
zo» en la galería Done René de París. 1964 
Viaja a Nueva York. Parncipa en la Bienal de 
Venecír y en Documenta Ml, en Kessel. A 
partir de 1970 imparee clases en la Universi 
dad de Berkeley (California). 1979 Reabiza 
esculturas monumentales. Diseña grandes 
fuentes publicas en París y Bruselas, así 
como para el Nusco Guggenheim de Nuea 
York. 1983 Profesor de escultura en la Escue- 
la Supeñor Naciona) de Bellas Artes de Paris 
ESCRITOS: P, B.; La Boull: er le erou. Bruse 
las 1961. P. B.: Lea bicyelecre or la 
révolution 1 cheval. París £972.- P. B.: Les 
Caierés de Veshrénque. París 1984. P. B.: Le 
Monochiome banolé Paris 1991 
MONOGRA£LAS, CATÁLOGOS: Abadie, 
D. (ed): PB CNAC Paris 1972 (can) - 
Ashton, D.: P. B. País 1970.- Balchazar, A, 
PB, Malán 1967.- Balrharze, A. y Wo 
Sehimied (ed.): PB. Kesaner-Cesellachabi. 
Hanmnéver 1971 (cat HP, B. Seaiduische 
Kunsthalle Dissseklord Dúxseldor 1972 
(car). P. B. Salomon R. Guggesheamn 
Museum, Nueva York (97: Írat.).- , 
Musée d'Art Moderne de ta Ville de Pacis. 
París 1982 (car ).- Pablke, Ro €. (od: PB, 


- Muscurn am Osiwall, Doremund e al. 


Dorrmund 1994 (car ).—P. B., Mirorrs y 
fonraines. Galerie A. Maeghu. Parls 1995 
icar).— PB. y P Alechinsky: Le Dénsoire 
absolu. La Lowwidre 1980. Doteby. H4-. 
B. erlcremps dilaré. Bruselas 1976. 
lonesca, E. y A, Balthazac: P. B. Bruzclas 
1976. Langur, E. (ed.j: P, E. 25 ronnes de 
colonnes. Fondauon Macghi, Sajnr-Paul. 
París 1979 (car), - “etz. P. (cd): PB, 
University Art Museurn, Berkeley ez al. 
Berkeley 1970 (car) 


BUTLER Reg 

Sanuúngjord (Herttordshirz), 3913 - 
Berkhamstrad (Menfordsinre), 1981 
Escultor inglés. 1937 Estudia arquitectura 
y se convisige en miembeo del Insezuro 
Real de Árquirecios de Gran Brerana. 
1941 Obyeror de conciencia. Trabaja 
como hurtero en Sussex. 1944 Primeras 
esculturas ispiradas en Gracomentl. 1950- 
1953 Trabaja como pratesor ea la Escuela 
Slade de Londres y en la Universidad de 
Leeds, 1953 Gana tl concuiso inrernadio- 
nal pati consiuar el Adontinient to 1bt 

ec qe Pobhiical Prosoner (Monumento 
al preso político desconocida). 1955 
Participa en Documenta l, en Kassel. 
Junto zon Chadwick y Armitage, son los 
primeros artistas pertenecientes a la 
generación de esculeores abstracros de 
metal de la posguerra en Inglaterra. 
ESCRITOS: R- B., Oscanve Developmen:. 
Five Lecinres eo Artbadents. Landres 1962 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Bow- 
ness, A. er al ted y: Ro Po Tare Gallery 
Londres 1983 (c:1.).- R-B, Pierce Matisse 
Gallery Nueva York 1973 (car.).- 
Calvocoress, R. (ed). AB, Vare Gallery 
Londres 1981 (rat.) 


BYARS James Lee 

Decor, 1931 - El Cairo, 1997 

Arúsza conceptual y de performances exta- 
douridense. Estudia en la Escuela Menil! 
Palmer y enla Universidad Escaral de 
Wayne. 1958 Estancia de un año en lapón. 
Después, vive páncipalmente en Tokio y se 
interesa enormemente por la culrura y la 
filosofía japonesas. 1960 Premio William 
Copley 1965 Representa A Mile Ling Paper 
Walk. Durasco unos años, la mayoria de sus 
trabajos se caracterizan pos su serenidad, ca 
linca con la adición nipona. 1969 Viaja a 
Europa. Conoce a Brvodrhaers y 1 Beuys. 
Participa asiduamente on Docomenta y en la 
Bienal de Venecia. 1974 Beca DAAD para it 
a Berón. A pares de 1975 reduce sus escul- 
ruias a formas basicns corso los circulos y las 
esferas, Y utiliza cada vez másel granito, el 
mármol, el vidrio y Jos obje tromuéi Íobjcios 
enconisados). 1977-1987 Parucipa en 
Documenta Y1-4HI, co Kassel 
ESCRITOS: 3]. L. 8 nm Gespeách mej, 
Sarcorius. Colonia 19y6 

CATÁLOGO COMENTADO Deeche, T. y 
G. Schraenen (ed): 3. L. B, Perfecras My 
Death Word. Búchner, Editionenen, Ephe- 
mera Bremen 1995 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: ] L. B. 
Gotddustas iviy Wadibrs. Muste d'Art 
Moderne de la Ville de Paris. Paris 1983 
(car.).- Deccke, T (ed.1:J. L. Bm 
Weoscflischen Kunsivertin, Miinsrer 1982 
(car). Elliot, ). ied.): The Períccr Thoughe 
Works by ). L. B. Univershy Are Musctua, 
Univesiry of California. Berkely 1990 
(cat). — Gachaang. ). (ed): J L. B. Runst- 
halle Bern, Berna 1978 (car) Harten. J. 
led). 1. L. B. The Phiilosopisica) Patacel 
Palast der Plilosophie, Srádiische Kunsdralle 
Dússeldorl. Disseldorf 1986 icar.1.- Heil,. 
R, z1rad (083:3.L.8. The Perfect Moment. 
IVAM Centro Julio González, Valencia 19:95 
(ca1).--Todoli, Y 1d). J. L, B. The Palace 
efi Perfect. Villa Serralves. Porto 1997 
(cac).- Winkler, R.: $ LB. Colonia 1985 


CAGE John 

Los Argeles, 1921 - Los Angeles, 1992 
Compositor estadounidense. 1930 Estudis 
arquitectiama y toma Ieccrones de música en 
Francia. 1931-1937 Estudia composición En 
la Nueva Escuela de Jovesugación Social de 
Nueva York, y en la Umwersidad de Califor- 
aa en Los Angeles, coa el profesor Arnold 
Schónberg. Se inperesa por la Alosofía del 


Lejano Ouiente, 1938 Ino pasec casero 
Colegio Mills de Calicoría, donde 
Lizsló Molroly-Nagy. 1941 Recibrd 
música experimental enel Insrieutov 
ño de Chicago 1942 Se craslada a Ne 
Yerk, donde conoce a Mondian, l 
Duchamp. 1946 Es nombrado direcion 
aical de la compabla de danza de M 
Cunningham. 1948 Impare clases o 
Colegio de Black Monntain. Carolini 
Norte, Á parta de 1950 caliza comp 
mos y experimentos alcacorios com ly 
mentos consiriidos especialmemep 
arípicos, ocderadores y cimas deal 
conpora elementos eeatrales a usos 
ciones musicales, 19s2 Representa ll 
sición 443, 1msparada ¡polos Wi 
sings de Rauschenberg. Junco con Me 
Cunamagham y Rauschenbery, organ 
prmeros acontecimientos. 1956-1958) 
sora la Nueva Escuela de Invesrigao 
Social de Nueva York. lncorpora 
aleatorios y sordos comdianosa me 
lo cual conmibuye Sgndicavamena 
plisr la definición de música y ae de 
ESCRITOS: ¡ C-Silence. Lecrures 
Verrings. Middlerowo ¡CN 1964, lla - 
1968, Eraricforr del Meno 1995). GA 
Year Iros Monday. Now Lecorres amd 
Wriúings Maddletown (CT) m67-)0 
Naratións, Nueva Vork 3969. : 
Tirough Firnegans Wake N 
1978.-).C.1- MV. The Chades Elio 
Lecrues 1988/89. Cambridge (414) 
Kosrelanre, R- led): J. E, Writer. Ni 
York 1993 —Natciez, J -J. (ed): J 08 
Boulez. Der Brierwechsel. Hambarg 
MONCIGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Án 
A.M. eral tod): 1, E Toulouse 198. 
Bischoll, V (ed). ] C.als Grembes 
ung ). E. und die Moderne. Neue Pinalis. 
aldo Múnich 1992 (c21,).-1.C, An 
logy Nueva York 1991.= Campana, D 
pr and Srruciare in the Musicof 

Ann Arbor (MI) 1985 - Charles, Di; K 
ode: Die Mauri sur las. Bertín 1979 
D. JE. Poarbesoiseaux, Enreriens 
Chadtes. Parás 1976) Fire die Vogel. ]. 
Gesprách au D, Chavles. Berlin 198; 
Erdmann, M.: Untessuchungen zum 
Gesemprerk vor). C, Bonn 1993.- 
Heiderran, M.: Das prapatierte Nay 
J. C. Raústona 1979. Gena, P. (ed): 
C. Reader. Nueva York 2082. Kosta 
R. ted: 1. €. Nueva York + 
1971.- Kostelanta, Ro led.) ; 
Gespráclr, Colonia 1989. Kosrelanin 
(ed): J. E. An Aruahology. Nueva Yon 
Kostelanier, R. led.y, Wrungs abom Ús 
Arbor MD) 1994.- Laza, ). ez al (oddd 
Kolywhalyover, Nueva York 1991. Me 
H.K. y R. Rena (ed): LC. [Mind 
1978. Pritehea, 1 NW: The Develor 
Chance Techniques 1 de Musicor je 
Nueva York 1988.- Prircher, |. Wi Tha 
sol). C. Cambridye 1993. Revill, 
Roaniag Silence. J. Co a Lalo. Nueva Yo 
1992 Tosende Subte, Enme 1. E. Pogra 
Múyaich 1995 


CALDER Alexander 

Filadelfia. 1998 - Mueva York, 1976 
Esculror estadounidense. 1916-1919 $0 
ingeniería en Nueva Jersey 1923-1985 
capa en la Liga de Escudianes de Ánede 
Nueva York. 1926 Vive en París, do 
cea Mirá, que le ¿aspira para crear fi 
animales y plantas con alambre de 
expone en el Salon des Indépendamá 
Nueva Yodk en 1923. 1920 Conocuade 
dan, Van Docsbutg y Léger, Expeñ 
cOn ENStrUECIOneS MM 
Se une al grupo Absita 
purtar de 1942 realiza escujcuras mecin 
más tarde, esculvuras voladoras, que 
Duchamp llwnó Mobiles 1936 Mves 
wrabajos on la txposicios «Cubumyy 


same clarex enel 
vi donde conuce: 
¡1 Recibe olasesal 
lnsticuro de Disp 
alada a Nueva 
mdrian, Breron y 
rado director mu- 
unza de Merce 
re clases en el 
Carolina del 
aliza comiposicid 
ños CON IMStru= 
talento par Us 
aras de audio, ln 
28 A SS compost V 
prexcnra la compa 
los White pav- 
into con Merte 
berg, organiza lun 
-1956-1958 Puto 
: Investigación 
po 
405 3 $us Cra jun 
arivaniente a as 
ca y arte cláxicamo 
Lectures and 
D) 1963, Londres 
1905.) CA 
comics and 
D 1967 =]. E: 
B9.- 1. E Wei 


raul Museo de Aste Moderno de 
Ca York. lo que le porra gran fama en 
ados Unidos, 1935-1936 Realiza vacios 
Secados para la coreógrafa Marcha 

Lam, 1941 Construye grandes esculturas 
na, que Arp denomina Szabiles. 1943 
mspecilva en Nueva York. 1952 Recibe 
shumenaje especial en la Bienal de Vene- 
1951964 Parbarpa en Documenta 1-11, 
AKusel. 1968 Constiuye el mayor stable, 
Sado Rel Sun (de 23 mm de altura) y el 
Smmelile mialado Led, Black and Blue 
LA mdeanchura). Las esculturas de Cal- 
combinan elementos del surrealismo 
RATO CON UN acusada cONMS:MUvismO. 


Nueva York blydécacas de los xesenra y los serenta. 
rles Eliot Nortan o morramentales consuutciones de acero 
der (MA) 1990. opalsaron norablemente la esculrura en 

river. Nueva ses públicos. 


ed): J. CO 8 Picea 
Hamburgo 1997 
OGOS: Armiat, 
slouse 1988. 
Sremabeschecib- 

. Neue Pinako- 

J. C. An Aniho- 
mpara, D. A: 
Musicof JE, 
artes, D: LO 

lin 1979. Charles 


¿JUTOS: A, C.- An Aucobiography wich 
sus Nueva York. 1068/Anrobiogniphie, 
972 
TÁLOGO COMENTADO Caradente, 
led): C. Palazzo a Veja, Turín. Milán 1983 
La) 
ONOGRAFÍAS, CATALOGOS: Abadie, 
2yP Bulten (ed): A. C. Diegrolien 
Spare, Derandero , Kunsi- und 
rdllungshalle der Bundesrepablik 
cuhland, Bonn, Suntgari 1993 (cat) 


ntretiencares 1, son, 14, H.: E, Ponceton (NJ) 1966.- 
Vegel. |. C. im limon, H. H, y U, Mulas: C. Nueva York 
3erlin 1984 1 Maris 1971, Múnich 1971. Bessee, M. 
agan um 22€. Haus des Kunsí, Múnich 21 22 


n 1993. Pinit- 
«erre Klavicr des 
a Ped Ji Aj, 
2. Kostelaneta, 
970, Londres 
Coin 
Kortelaniwz, Ro 
Jueva Yarlcigor 
us about C. Ama 
eral led) 
: 1993. Merager 
.L Múnich 
Develupnrent af 
Vusic e 
4). W.: Tre ad 
- Revill, D.; The 
Nueva York 
<- Bingrapliic. 


Meuch 1975 (ca1.).— Bouedon, D.:A. Co 
Mobilis/Rimermasier/ Irmovator, Nueva York 
Jos Bruzean, M, y | Masson: E. Nueva 
“sx i979 AC. Sredelijk Museum, Áms 
adam er al Aisrerdam 1959 (car). A Co 
hodivon Macghn, Sainr-Paul 1969 (car) — 
LC Whirney Museum of American Aye 
Nieva York 1976 (car). A. C- 189%-1976 
Make National d'Árr Moderne. París 1996 
21)-A. C, The Major Senlprures. Nueva 
hon. at). - Eisen, A. E. led): A. C, A Re- 
mpecase Exbtimon, Works from 1925 Lo 
14 Muscum of Comemporary Art Chica- 
97 [car Ciibisorr, Mi E. Parts 1988. 
gun, ). ded.): C/s Circus. Whirncy Mo- 
sm of American Art. Nueva York 197 
21)-Lipeman, ). y R- Wolfe (ed.): E 
Universe Wieney Museum Prot 
a,Nueva York ez al New 1976, Filadelfia 
dy lat) - Lipman. ). y M. Aspinwall 
LCand His Magical Mobiles, Nueva 
Cork 1981 Marcadé, E E. Paris 1996. 
Marchessean, D. led): E. intme, Muste 
dsArts Décarands. Par's 11989 (cnt )/The 
himate World of A. € Musée des Arrs 
Dicoratifs, París, Nuevo York 1989 leat.).- 
úaner. J. M.: A, €, Cambnidge y Nueva 
harki991, Caniardge 1997.- Prévert, ).: 
uMonrrouze 1966.— Swceney, |. J. 
ma Nueva York 195t, 1964 — Sweeney, |. ].: 
10, The Artist, the Work, Bostoa 1971) 
20, VAntiste er Voruvse. Montrouge 
y 


k, 1976 

1n6-1919 Estudia 
1923-1925 Purti- 
es de Art de 
aris, donde cono 
a crear figuras de 
bre de acero, que 
pendanis de 
«onocea Mon 

£. Experimentos 
de alambre. 1931 
«Cróation A 

¡ras mecánicas Y 
ras. que 

36 Muestra sus 
ybismo y Áne 


CALDERARA Antonio 
braregrasso (cerca de Milan) 1902 
Mcdago. 1978 


Pintor aráliano. Autodidacta. Estudió mpe- 
teria y pasteriorema empezó a pintar en 
1924, Su interés se conta en los pasajes y los 
retratos durante mucho riempo. 1959 lafui- 
do por Mondrian y Albers, cambia su estilo 
hacia Un Cconseruerivismo geométrico enel 
que predominan los colores iransiicidos, 
Aplica muchas capas de color y cerca de 40 
capaz de barniz que después raspa. 1960 
Primera exposición en solano en Ulm. 1968 
Participa en Documenta Vl, en Kassel. 
ESCRITOS: lochims, R. led), A.C. in 
Brieben und Gesprichen. Kiel 1982 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Agneni, 
Y. 12 Gpere di A. C, Milán 1970—Eca, U.. 
Novi serigrabe di A. E. con ma piccola 
antología di scrictá prragoria. Milán 1064.— 
Grolli, R.. A. C. Domodossola 1934. - 
Haldemann, M. (ed.): E. Kunsthaus Zag. 
Zoug 1993 (cat). e EW.AC 
Aquaselie. Colonia t974-- Heckonanns, F 
Y. (ed): A. C.. 1903-1978. Kaunseveicin Álr 
die Rheinlande und Westfalen und Kunst 
museum Dusseldorf Colonia 1981 car.) 
Holeczek, B. [ed.): A. E. 19 Olbilder von 
1957-1975. 17 Aquarelle von 1959-1976. 
Kunswerein Freiburg. Friburgo de Brisgova 
1976 (car.).- lensen, ). 2. (ed): Der Maler 
A.C. Freunde, Esflixse, Anreg.meen. 
Kunsthalle zu Kiel der Tlivsrian- Albrechts- 
Universitat, Ktel 1982 (car.).- Jochims, Ro: 
Der Maler A, €, Starnberg 1972.- La Per- 
na, G, (ed.): A. C. Pitoura dal 1936 11 1973- 
Termoli1974.- Lipman, f.: C- 5 Universe. 
Nuevs York 1977.- Lipián, |.: Co Creamares, 
Great and Smalí, Nueva York 1985: Men- 
des. M.. A. C. Pirruce dal 1625 al 1065. Milán 
1965 Saba Sardli, E. (ed): £. Co Milán 1965 


CAMPENDONK Heinurtch 
Krefelá, 1889 - Amsterdarn, 1957 
Pintar alemán, 905-1909 Estudia ane en la 
Escuela de Ares y Oficios de Kteleld con 
Thorn-Pukker 1914 Conoce a Marc, Macke 
y Kandinsky Parucipa en una exposición del 
srupo Der Blaue Restes en la galeria Tiana- 
Banset. 1953 Participa en el Pame Salón 
Alemán de Otoño de Berlin y es la exposi- 
ción de los expresiomsras renamos en Bona. 
£n 1916, as complice servicio militar, se 
¡osrala en Seestavpr, a oritlis del lago 
Starnbesg (Bavaria). Inspirado en el arce 
bávaco adicional, teal za pinraras sobre 
enstral. 1920 Viaja 2 Tralia, 1922 Regresa 2 
Krelelá e ampare clases en la Escuela de 
Artes y Oficios de la udad. 1926 Profesor 


CATÁLOGO DE ARTISTAS 


de pintora monumenzal en la Academia de 
Dússeldorf 1931 Emigra a Bélgica 1935 
Ingresa en la Rijksacademie de Armsterdam. 
1937 Le contiscan 57 obras expuestas en 
diversos museos alemanes por consideradas 
«arte degenerados, 1985 Parrecipa en 
Documenta L, en Kassel, 1989 Rerrospectiva 
enel Museo Kaiser Wilhelm de Kretelá 
CATÁLOGOS COMENTADOS Engels, M. 
T (cd): 9.C. Holaschnitre Wenler- 
2cichms Nrutigar 1959.- Engels, M, T. (ed.) 
H.Cals Glasmaler Mit nen Werdoot- 
uichris Krefeld 196f.- Engels, M.TyG, 
Sáhn (ed): H. E, Das Graphische Werk 
Dússeldorí 1996.— Fizmenich. A, (ed): H 
C. 1899-1957. Leben und expressionisúsches 
Werk. Mu Werkkaralog des malenschen 
Ceuvres. Recklinghansen 1980. Wember, P,: 
HC. (init Werlwerzcichms der Gemalde). 
Kcefeld 1960 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: H. C. 
Srádusche Galerie, Múnich 1960 leat).- H, 
C. Sádúsche Kunsthalle Dússeldorf. 
Dússeldorl 1972 (car). H. C. Srádusches 
Muscum. Bona 1973 ¿cu.).- Engels, M. T.: 
H.C. Recklinghausen 1958. Fiedler- 
Bender, G, y H, Campendonk (ed). H, C 
1889-1957. Phal2galerie. Kaiserstautern 1982 
(eat.).- Ráder 5. led: H. E. Em Maler des 
Blaven Reiter Kaiser Wilhelm Museum, 
Krefeld et al Krefelá 19%0 (car.).- Wember, 
P: H.C. Krefeld ¡386-1957 Amsterdam. 
Krcleld 1960 


CAMPIGLI Massimo 
Plorencia. 1895 - San: Tropez. 1971 
Pintor italiano, Autocidacia, 1914 Sermcio 
milirar Car STSIONerÓ en Rua ca 1916. A 
parar de 1959 es corresponsaben París Su 
interés por el arte moderno francés le impul- 
sa pinier, A través del estudio del arte egppp- 
cio expuesto en el Louvre, crea nn estalo pie. 
tórico arcgico. Duran:e un veje a Roma en 
1918, empieza a imreresarse por el arre etrus- 
co. 1919 Exposición en la galeria Jeanne 
Buches de Paris. Postenormente presenta sus 
trabajos en Milán, Nueva York. Amsrerdam 
y Londees, entre orras Cudades, 1933 Firma 
el Manifeo of Will Painrimg Colabora cou 
Siron, Fun y De Chirico en la realización 
de murales para la Trienal de Milán. 1959 
Participa en Documenta ll, en Kassel 
ESCRITOS: M.C.. Prefamone dello sresso 
Milán 1931 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Apollomo, U. led.: M- E. Galleria Civica 
d'Aro Mudeima. Ferrara 1970 (car). Carne 
ri, RM, E. Milán to41.- Cassom, J,; E. París 
y Zúrich 1957 — Chastell, A.: Les Idoles de E 
París 196:.— Muncwra, B. y P. Rosama Ferrares 
(ei): M. Co Palazzo della Ragione, Pad. 
Milán 1994 (cat).- Male. G.L, led): Mostra 
di M,C. Palazzo Reale. Milán 1967 (cat) 
Ruggeri, (.: Lo speccrio di Giudirta. La 
favola senza fine dy MC, Bolonia 1981. 
Russoli. F.: C pitrore, Milán 1965.— Serafas, 
E. (ed.): Omaiggjo a C- Roma 1968, 1972 


CAMPUS Peter 
Nacido en Nueva York en 1937 
Videoariisca estadonnidenee. 1955-1962 Es- 


701 


ys 


cudia psicologia en la Universidad Estaral de 
Ohio en Columbia. Más rarde estudia en el 
Instaruro de Cine del City College de Nueva 
York. 1960- 1962 Tralraja como ayudinne de 
producción en cine y selevixión, 1970- 1972 
Asesos de video del Museo Metro; polrano 
de Arre de Nueva Yetk. Primeros videos 
1971 Insralaciones de video en blanco y 
negro acerca de la expenencia del hombre 
de sí sismo umulizando medios técnicos, 
Pamera exposición en solitario en la galería 
Bykertde Nueva Yotk. 1973 Beca de 
investigación en las cadenas de televisión 
WO BA de Boston sy WNET de Nueva York 
1975 Beca Guggenhzim 1976-1980 Prolesoc 
del Insóruro de Tecnología de Massachuserts 
en Cambridge. 1977 Participa en Documen- 
ta Vi, en Kassel. 1979 Vuevé a Coniraase en 
la fotografía y utbiza técnicas digweales. 1980 
Exposición en salino en el Centro Georges 
Pompidou de París. 981-1983 Profesor 
adjunto en la Escuela de Drseáo de Rhode 
Island. 

MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: P. C 
Everson Museum ol Agr, Syracuse (NY) 1974 
¡cat).- Herzogenarh, W e iiled):P E 
Video» Installañonen, Foto-Installacionen. 
Foros, Videobandes, Kólnischer Kunst- 
veréin. Coloma 1979 (cat) Kerstimg. H. 
led): PC. Dia-Projekionen. Srádiisches 
Museum Abte:berg. Menchengladbach 1990 
(cu). - Niemeryk, T. (ed.): P.C, Selected 


Works 1973-1987. Frzedmavo Gallery Albsighr 
College. Reading (PA) 1987 


CAPA Robert 

(Andié Eriednann) 

Budapest. 1913 -Tini-Binh (Indochina), 
1954 

Farógrafo húngara. 1930 Inicia su accividad 
como focógrafo, 1931-1933 Estudia Ciencias 
poliricas en la Universidad de Berlin, 1931 
Primeras forografias en el Berliner L/hus- 
¿riera Zeicmng. 1933 Se rrastada a Paris. 
Adopta el nombre de «Capas. 1933-1939 
Trabaja como fotógrafo para las revistas Lafe, 
Timer IHusirared London News. 1916 Sus 
fotografías de la Guerra Civil española en 
Vu y Regard le hacen internacionalmemnce 
famoso, 1939 Esmigra a Estados Unidos. 
1941-1945 Corresponsal de guerra de la 
revista Life en Europa y enel norte de 
Áfiica 1947 Funda lo s agencia de fotogralls 
Magritrn junto con Cartier Bresson, 
Seymour y Roger. de la que es presidente 
encre 1948 y 1954- 


MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS. Capa, C. 
led): R. €. 1913-1954. Mueva York 1974 — 
Capa, €. y R, Whelan 'edJ:R Co 
Phorograps. Nueva York 1985.- Capa, C- 
(ed.): Children of War, Children el 
Phorogtaphs by R. E. Boston 1991. R. C, 
1913-1954. Londres 1974. R. C. Photo- 
pp Nueva York 1985.- Fárová, A. (ed.): 
€. Nueva York 1968 — Karinrhy. F.: Vége 
a világnak: R. C. ea Budapest 1988.— 
Lacourure, ). (ed.): E. Centre Nartonal de la 
Photographíe, París 1993 (cac.).- Marinez, 


Re RC. Milán 1979.- Whelan, ReR.CA 
Brograpiiy. Nueva Yosk 198.- Whelan, Ro: 
Die Wahdhieitast das besre Bsld. R. CE 
Photograph. Colonia 1989 — Whelan, R. es 
al (éd.): k 


C. Photograplues. Paris 1996 


CAPOGROSSI Giuseppe 

Roma, 1900 - loma, [972 

Pinta, italiano, 1919-1923 Estudia derecha 
en Roma. 1926 Inicta su acúvidad como 
pinsor. 1927-1933 Vive en París, Influencia 
delos cubisrás. 1928 Participa en la Bienal de 
Venecia. 1946-1965 [mparre clases en la Es 
cuela de Arte Lizeo Aststica de Roma. 1951 
Funda el Gruppo Onigine con Errore Colla y 
Burs. Desarrolla sa propio estilo de pintera 
abstacia y ornamental, que consiste en 

la “ompos ICsO1NCS con uti fuente componente 
rítmico que logra con simbiolos curvados en 
fuzma de peine, 1952 Miembro del Gruppo 
Spazialc de Milán, 1955 y 1959 Parncipa co 
Documenta l y [). en Kassel. 1965-1970 
Profesor adjunto en la Academia de Arce de 
Nápoles 1974 Rewrospecióva en la Galeria 
Nac:ónal de Arce Moderno de Roma. 
CATALOGO COMENTADO: Hase- 
Schimiunde U. y led.) C. Das graphische 
Werk. Sani-Gall 1987 

MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: Apa, M. 
(ed); C. Opere dal 1947 al t972. Urbino 1987 
[cat).- Aygan, G. C.: E. Roma 1967 -C- 
Stzadliche Kunsthale Baden-Baden es al 
Baden-Baden 1967 (car ).- Mantora, B, +1 
al led): G. C. Galleña Nazionale d'Asre 
Moderna. Roma 1979 lcs1).- Mancura, B. 
led.): C, Fino al 1948. Pataruo Rosari Spada, 
Spoleto. Roma 1986 (cat.).—Porzio, F. (ed.): 
C. Gowaches, collages, Sisegas. Milán 1981. 
Seuphor, M.; E. Venecia t94.- Tapié. M.: 
C. Venecia 196) 


CARO Anihony 

Nacido en Londres en 1924 

Esculrar saglés. 1942-1944 Estudia ingenie- 
nm Cambridge y 1948- 1952 ae en las 
Escuelas de la Acade mua Real. 1951-1953 
Colabowa con Mobie, quien, con Picasso, 
Bacon y De Kooning, ejercen una Ínerte im- 
Nuencia en sus primeros mabajos de brorice, 
953 Profesor ño dela Escuela de Arte 
de Se Marun. 1959-1960 Viaja a Nueva York 
gracias a una beca de la Fundación Ford, y 
conoce a Noland y a David Smith. Empieza 
a hacer construcciones de otero abseracias y 
profusamente pintadas, 1964 y 1968 Partici- 
pa en Documenta 11 y IV. 1969 Rerrospecu- 
va en la galería Hayorard de Londres. (984 
Esculturas de bronce, vinculadas a sus pri 
meros rrabazos de la década de 1950. Como 


relormador de sus propos métodas pedapó: 
picos, Caro ejerce una gram fluencia en las 
generaciones posteriores de armaras mpleses 
CATÁLOGO COMENTADO: Blume, D. ez 
al. (ed.): The Sculpture oFA. €. Catalogue 
Raisonné, y vol. Colonis 1981-1991 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Blame, 
D. (ed): A, C, Table and Related Seulprures 
1976-1978. Sridrische Cralerie rm Lenbach- 
haus, Múnich es af Múnich 1979 (cat.).- 
Caradesnte, G.: Caribe Trayan Markees, 
Roma. Nutva York 1994. A. €. Srádusche 
Galent im Suidelschen Kemstinsticoz. Franc 
fort del Meno t98t lest).- A. E Seulprusi 
1969-1984. Serpeanat Gallery, Londres £2 al 
Londres 1984. - A. C. UExvres 1961-1989. 
Musée de Calais Calans 1990 lcar.).- 
Faucheecam, S.: A. C. The Madleer Seres 
Paris 1996.- Fenton. T.: A, €, Londres 
1986. Fried, M. (23.1 A, E, The Arts 
Council of Grear brian. Hayward Gallecy 
Londres 1969 [car.).— Fiicd, M. (ed): A. C- 
Tisch-Skufperen. 1966-1977. Sradrische 
Kunsdvalle Mannheim. Mannheim 1979 
(car.),- Hilton, TT (ed,): A. C. Sculpror 1969- 
1984. The Ars Council sf Gicae Britain, 
Londies 1984.- Moorhouse, P. (ed.): A. C. 
Sculprure Towards Arcmiccrare. Pare 
Gallery. Londres 1991 lrat.).- Rubin, W, 
(ed): A €. The Museum of Madera An. 
Nyeva York 1975 (car). Spurting, S. er al. 
led.): Tie Trojan War. Senlpruees by Sir A. 
C. English Heritage and Yorkshire Sculiprare 
Park, Londres 1994 (car) .- Sylvester, O.- A 
IC Seulprures Mimica 1991 Waldrian, O. 
A, C, Nueva Yorke y Oxford 1987. Wi:elan, 
Renal: AC, Harmandseorth 1973, Nueva 
York 1975-- Wilkan, KK E Mánich 199: 


CARRÁ Carlo 

Quaigneto, 1881 - Mildo, 1966 

Pirsror iciliano. Veas ansia 2 da Escuelo Brera 
de Milán, realvaja como púnmor Axtón orto. 
1909 Se une a los futuristas y suscribesu 
mamiitsto 1911 Conecta Modigl:am, 
Pecaseo y Apoliimure eo París. 1915 Se separa 
dedos fururisias 1917 Duranre su gervicio 
militares Ferrara, conocea Di: Cinco, que 
está desarrollando sos ideas sobre la Pierarar 
Mernfinia. Como resultado, las piarurás de 
Carrá se sornan más rranquifas, con uña 
objceiwidad estruerurada y conabundancra 
de colores. 1919-1922 Colaboración zon el 
periódico Valor? Planizos. 1yaa Escribe un 
monográfico sob: Giro y ensayos criticos 
y teóricos de ¿1ce. 1926 y 1929 Participa en 
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fas exposiciones del grupo Novecento, que 
propugna el retomo a los valores clásicos. 
Desarrolla ua realisro esrilizado y arcaico 
cacacrorizado por su solemnidad melancól- 
ca. Vive y baya en Milán hasia su muerte. 
ESCRITOS: €, €: Pireura raeralisica. Flo- 
venera 1918, Milán 1945. C. C.: Gioro. Ro- 
ma 1924. Londres 1915. Carca, M. y V, 
Fagant (ed. y: €. C.< Ardegno Sollici, 
Lewtese 1913-1929. Milán 1983.- Carrá, M. 
(ed): € €. Tuzn ghiscoien. Milan 1978. - Ca 
ruso, L. (ed.): E. E, Guerra piraura, Futuras 
mo poliyico, dinamismo plastico. 11 disegas 
guerteschi, parole 11 hiberrá. Florencia 1928 
CATALOGOS COMENTADOS: Bigongran. 
P.. opera coraplera dí C- Dal iuturismo alla 
metafísica € al realismo murico 1910-1930. 
Milán 1970.- Carrá, M.: C. €, Turra Vopera 
pitrorica 1900-1963. 3 vol. Milán 1967- 
1969,- Carra, M. y M. Valsecchw (ed): E. E, 
Opera grafica 1921-1964. Vicenza 1976.- 
Carra, M. (24.): E, €. Disegri, acquaforti, 
litograhi. Flotencia 1980 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Ballo, G.. 
Lopera grafica di C, Milán 1967. Canile, L. 
(ed): E. E. Disegni 1908-1923. Palazzo 
Rosso. Génova 1981 fcar.).- Carrá, M. led.): 
€. C. Mostra antologica. Palazzo Reale, 
Milán 1987 (cat). -C.C. The Pominve 
Period 1935-1994. Koriros Gallery Nueva 
York 1987 (car.).- E, Mosera Ancoligica. 
Palazzo Braschi. Roma. Roma 1087 (cat). 
Dell Acqua, G. A. es al (ed): C. Palarro 
Reale. Milán 1987 (cat.).- Fapyolo dell' Arco, 
M, (ed): E. E. M prmiavismo 1915-1919. 
Chiesa di S. Barcolomeo, Venecia. Milan 
298% (car). Haenlein, E. led.) CC. 
Zeichnungen Kestner- Gesellschaft, 
Hannover 1981 (c31,)- Longhi, Ri: E. € 
Milán 1945. Pacchioni, GC. Co Milán 
1959. Puerrer, ] ted: C. (E. Sraarliche 
Kunsihalle Baden-Badeo. Milán 1087 
(cat.).- Riscio, L. y F. Riccio (ed.); E. E 
Disegru 1918-1965, Turin 1987. Russoli, F, y 
M. Carrá. C. Disegri. Bolonia 1977.- 
Sprovieri. P. (ed): EC, Zeschnungeo 1908- 


20. Berlin 1987 (car) 


> 


CARTIER-BRESSON Hebri 
Canrelou, 1908 - Céresri, 2064 
e de y cineasra Érancés. 1928-1930 


Estudia pincura en e estudio de Lhote, en 
Paris. 1930 Se aficiora a la forografla, 1936- 
1939 Ayudante del director Jean Renorr. 
1937 Rueda el docaracotal Rebara 10 Life 
Ducanre la Segurida Guerra Mundial, cae 
pustonejo pero lográ escapar. Se une a li 
Resistencia y se CONVIErtE to corresponsal de 
guerra aus la liberación de Francis. 1945 
Rueda el documental Le Rerone y trabaja 
como forógrafo para ls publicación Harperí 
Basor. 1946 Visita Nueva Yorl. 1947 
Fundida agencia de fotografía Magnum con 
Capa y Seymour Expone sus fotografías eu 
el Museo de Arte Moderna de Nueva York. 
1955 Publica vavas forografías 1oruadas en la 
Unión Soviénca el año arceror para el libro 
People an Moscow, 

MONOGRAEÍAS, CATALOGOS: 
Bonnefoy. Y. led): H, C.-B. Phorogtapher. 
Landres 1981, Nutxa York 1979, 199:1H. E.- 
B. Die Phocographien. Múnich 1992.- 


CATÁLOGO DE ARTISTAS 


Clasr, f.. Line by Lane. E Dress 
C.-B. Nueva York 1989. Cons 
erat led: H.C.-B, Dessins t97I-10 
Musée d'Art Moderne de la Ville de 
París 1981 (car). Elliott, D, ez xl. (ed 
C.-B, Drawings and Paintings. Muse 
of Modem Art. Oxford 1984 (cat 
AH. U.-R. Praga 1958. Galassi,f. 
H. C.-A. Tise Eady Work. The Musa 
of Modem Art, Nueva Yorle ez al. log 
1982 (car.).- Coménch, €. H. (ode HA 
B. Fruit Marker Gólleey. Edunburgot 
(cat) — Kirstein, L. y B, Newehall Me 
Phorographs of H. C.-B. Nueva York 
1963. Montez, ).P.: H. CB. la 
Bari París 1995/H. T.-B, Seme 
Leben. Múnich 1907. Pañarzoli, Dif 
B. Milán 1978. — Roy E: H, Cab? 


CASORATI Felice 
Nova, 1886 - Tarn, 1963 
Pintor rabino. 1907 Licenadozo De 
cho, Hasti 1915 asisto a chases Ueanteo 
varias academias de Padua, Nápalay 
Verona. 1913 Expone en Ca Desara.en 
Venecia, Su abra refleja fuerros tendo 
simboñistas y prerrafaólicas, 1914-1918 
cumplir el servicio militar, se isc 
Turia 1920 Infuido por las idex de 
Metafisica, Gal como explica en el peri 
Valor; Plasticr, su esclo se acererál 
podríco, La Bienal de Venecia de 194; 
ca una gran sala a sus obras. 1928- 10y 
Profesor adjunto de la Accademia Alb 
de Turín. 1938 Prermios en la Bienal de 
era y en ta Exposición Universalde 
Paris. 1941 Profesor dela Accademi? 
aa, Insútución que y o 

CATÁl 060 COMENTADO: EU. E 


MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Carluccio, L.: F. E Le Sculprue. Mi 
1980 — Canduccio, L- (ed): £ C Gale 
vica d Arre Modera. Eeryara soli (carlo 
Carluccio, L. y M. Rosci (ed): F.C h 
mi, sculture e disegni. ¡Academia Alba 
Belle Ara, Turín. Padua 198s (car) 6: 
A EC. Milán 1942. Lamberto M. 
(ed.). EC. 1881-1963. Accaderma Abe 
di Belle Ayú di Torino. Milán 1985 li 
Lambera. M. M. (ed.): €, Palazzo Ho 
Milán 1989 (cat).- Lambert. M. My 
Fossata (ed.): E-C. 1885-1963. Acadens 
beerma de bello aco, Turin. Milán 19) 
Marinelle, S. (ed,): F.C. 4 Vetom, 
1986.= Valsecchi, Mo! E. € Rory 


CAULFIELD Parrick 

Nacido en Londres tn 1936 
Pracor inglés. 1956-1960 Estudia col 
Escuela de Asre de Chelsea y 1960196) 
el Colegio Real de Arve. 1961 Pariaip 
exposición de Jóvenes Contemporine 
Londres 1963-1991 Profesoradiunos! 
Escuela de Arte de Chelsea. Sis palmas 
obras son paisajes y esceras ¡plácinasd 
vida, influidas por Gris. Leger y Ma 
Caulfield pinta hasta mediados delad 
de los sesenta con esmalte brilante quí 
fabíica, sobre madura conglomerada. 
Paracipa en la Bienal de Jóvenzade? 


Drawings ol) 
ontenxo4, 1H, 
11 5973-1981. 
Ville de Parts 
éral ted 
ys. Musel 
e lcac).— Fa 
alassi, Po (ed Je 
he Meseuin 
eal. 0 
A, eS J:H 
mbur 198 
arhiall: me 
uevo York 1 
«1. Larsane 
me Kubst sem 
oli, D.: HE 
CB. Pals 


paa impresiones tobre pantallas de seda a 
turis. 1979 Degarialla un realismo 
ri! 1981 Rerraspectiva en la Ture 
ey de Londres. Caulñield se inspira en el 
1,3 especialmente en Lichrenstern. 
os de us trabajos son sepresentaciones 
betis comines con la apariencia de 
tes cirapos de colozes enmarcados por 
Js MgrAs Uniformes. 
HONOGIAEÍAS, CATÁLOGOS: Finch, 
NC. Harmondaworrh 1975.- Livmasto- 
Mled): PC, Paintings 1963-¿94t. Tate 
ley Londres es /. Londres 1981 (cat.).- 
me, Mo (ed A a Parnames 1963 


h 


Waddington Galleries. Londres 198 
0 


ado en Dero- 
2 de arte ch 
dápoles y 
desaro, en 

tes rendenciay 
914-1918 Tray 
instala en 
ideas de Pistsp 
enel periódica 
erca al reali 


ade 1924 dei 


928-1929 

emia Albertina 

Bienal de Veni 

sal de Ane de LESAR 

ademia Alberti lar Baldaceimi) 

partir de 1954. Lola, 1921 - París, 1998 

Y: F.C. Opera Sedrun y artisca de objetos Íranicés 1935- 
21 Estudia eo la Escucha de Bellas Artes de 

308: Misa y, 1943-1948, en la Escuela Superior 


rte. Milán e. 

C. Galleria 
1981 (cat.).= 
EC. Inciso 
via Alborán di 
car) Gulvani, 
mi, M. Ma ' 
mia Alberóoa 


LBollas Artes de París. A partir de 1950 rea- 
Caralmras metálicas com pirzas que reco- 
Demdesguaces mdusenales y ahatsrra. 1954 

exposición en solivario, «Animales de 
Canrra», en la galería Luesen Durand de 
2as- 1959-1968 Participa en Documenta [)- 
WVirn Kassel. 1960 Empieza a cealizar 
Empresa a me carrocerias de coche y 


1985 (car) “osobjeros metálicos comprimidos en 
lszz0 Reale. ubosrecsagulares con una prensa hidriu- 
M.M. y P. sa Paricipa en encuentros ¿del nouveau 
Academia Al- Sbigme, 1961 Durante un viaje a Estados 
Kin (985 (car,). Udos, conozca Duchamp y a varios repre- 
ona. Milán olas del pop are Realiza escultaras que 
31 1977 sprsentan parces armplia:las del cuerpo, 
no pulgares y partes del pecho 1967 Pr- 
meras Expansion, acontecimientos durante 
asados se vierten plásticos líquidos. 1970 
Drelrática de la Escuela Nacional de Bellas 
dir cola ¡wesde París. 1972 Serie de máscaras para 
1960-1963, €n oque toma como modelo su prop»o rosira. 
Pacticipa en la 105-1988 Compresión plana de coches Peu- 
iporáneos de 4.1997 Gran retrospecuva en la galeria 
¿junco en la ode Paume de Paris 
35 primeras AALOGO COMENTADO: Dusand- 


ácidas de la Sel, 1) tod.): E. Catalogue rassonné, Vol. 1: 
y Magritte. murA96s. Paris gos 
ws de la década MINOGRAFÍAS, CATALOGOS: Cabanne. 


lanze, que dl 
werada, 1965 
es de París. 


el): E. par E. Paris 1971-C. Musée 
¿Ar Madesne de la Ville de Paris, París 1976 
1 C. Ouvrés de 1947 4 1993. Musée de 


Robertson, B. (dj. PC. Prinrs 1967- 


Marseille 1993 (cat.).- Cooper, D.: €. 
Asnriswil t960.— Framkz, A, 21 af (ed.): E 
Galenje Navionale du Jen de Paume, París 
1997 (car.).— Hahn, O.: Les sept vies de C, 
Lausana 1988 — Mahn, O. (ed.); C. Com- 

ressions 1959-1989, Galerie Desabburg: 

axis 1990 (cat.). — Legrand, Vo q dd, 
(Euvses de 1947 4 1993. Centre de la vie 
Charé, Marsella 1993 lcat,).- Mason, R. M. 
(ed.): E. Rerrospeetive des sculprures, 
Musée d'Arerd Histoire. Ginebra 1976 
(ca1).-+ Marhey, E- y P. Itesrany (ed): C. 
Centte Nasional d'Ayr Contemporain. Parla 
1970 (car). — Restan, P. (. Paris y Monse- 
carlo 1975, Nuevo York 1976.- Restany P. y 
D. Duiand=Kuel: E, Pacis 1988 


CÉZANNE (aul 

Aix-en-Provence, 5899 - Alen” Provence, 
1906 

Pintor francés. 1861 Estudia derecho en París 
y asiste a cluses en la Academia Suna, La Es- 
cuela de Bellos Arces de París lo rechaza por 
lalta de talento, y vuelve a Arz-en-Provence 
para rrabajar en el banco de su padre, 1862 
1864 Regresa a Paris. Encabla amistad con 
Reno», Monex, Susley y Bazílle. Conoce 2 
Manet en 1865. 1872-1874 Se une a Pissarro 
y Guillaumin en Aruberzs 1874 Parrncipa en 
la primera exposición impresonista. 1879 
Regresa a Ajx-en- Provence. 1882 Rompecor 
el impresionismo y ¿eco un muevo estilo pic- 
cónico formado por composiciones sectóni- 
cds claras en las que trara de nyostral la 
exruclura subyacente de la naturaleza, en 
lugar de captar los efectos efímeros de luz 
1895 Importante exposición en solitario en 
Vollard, en la que exhibe 150 pinturas. 1900- 
1905 Composiciones geométricas, que cul- 
minan en su cuadro Boñostos. 1907 Reteos- 
pectva en el Salon d'Ausomine, Trabaja de 
forma paralela a los primeros impresionistas, 
circulo en €] que se integra durante algún 
nempo. Sin embargo, sigue sus propias ideas 
amísticas. Su obra ejerce Una importante 
tafluencia en las generaciones posteriores de 
pintores y senta le bases de la pintura 
modera 

ESCRITOS: Doran, M. led.): Conversation; 
avec €. Paris 1978, Zónch 1982.- Kendal), 
R.: C. by Himeell. Diawings, Pamungs, 
Wriángs. Londres 1988.- RewaJad. 1, (et): P 
C. Correspondanse. Paris 1937, 1y7987P. C 
Correspondance, Nuevz York 1984/P, C, 
Berefe. Zúrich 1962, 1988 

CATÁLOGOS COMENTADOS: Chappuis, 
A. (ed): Die Zeichnungen von PC. a vol 
Olten y Lauzana 1964 The Drawings of PG 

A Catalogue Rassonné, z vol. Londres y 
Gicenwich (CV 1975.- Dunlop, ]. (ed.) y ee 
Complere Paintings of C. Londres 1972.- 
Gatto, A. (ed.); Vopera completa di E 

Milán 1976.- Onentú, 5 (ed.): The Com- 
plete Parengs of E. Loridoes 1972, Nueva 
York 1972.— Picon. G. y 5. Orrent: Tout 
Foeuvie peine de E. París 1975. Rewald, J. 
led): P.C. The Warercelouzs. A Caralegue 
Rarsonné. Boston y Londres 1984/Les 
Aquarelles de C. Catalogue carsonné. Paris 
1984 - Rewald, J. y W. Feilchenfeidt (ed.): 
The Parniags PP, C. A Catalogue 
Raisonne. 2 vol. Nueva York 1997.- Venmntr. 


CATÁLOGO DE 


L. (ed): C. Sonar, sor cuvre. 1 vol. Parls 
1936, San Francisco 1989 

MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: Adirianr, 
G. led): PC, Zerchnungen. Colonia 1978.- 
Adrians, G.: PC. ¿Der Liebeskamph 
Aspekte 24m Ecúhwerk C. Múnich (9B0.- 
Aduana. G. (e9.): PC. Die Aquarelle 1866- 
1906. Kuasthalle Tubingen. Colonia 1981 
(car). Adriama, G. (ed: E, Gemiálde, 
Meisterwecke aus vier Jfahrzebnten. 
Kunsthalle Túbingen, Colonia 1993 (cat /C. 
Pamings. Kunsthalle Tiibingern. Nueva York 
1993 Ícat).— Bazries, A. Co, y Vo d. Maria: Tre 
Artof €, Menon PA) 1986.- Bochm, G.: P. 
C. Montagne Samte-Victorte. Eine Kunst 
Monograptue, Francfert del Meno 1988-— 
Cachin, E y]. J. Rishel (ed): E, Grand 
Painss, París es al París 1995 (can.).- C. les 
années de jeunesse 1859-1872, Musée 
d'Orsay. Paris 1988 [ca1.).- Contagne, D. es 
al (ed). Sainye-Victoiós. E. Musée Granet, 
Arcen-Provence. Paris 1990 (cat). 
Dúchuag, H.:P. C. 1839-1906. Nature into 
Art. Colonra 1989.- Geñst, S.: Interprenng 
C. Cambridge (MA) 1988.- Gowing, L. ef 
al. (ed): C. The Early Years 189-1872. Royal 
Academy of Arts, Londres er 41 Londres y 
Nueva York t988 (car). - Kendall, R.: €. by 
Hicselt. Drawing, Parnaings, Wetings. 
Nueva York 1988/P. C, Leben und Werk in 
Bilderr uná Briefen. Múnich 1989 — 
Krumrine, M, L. (eá) P.C. Dic Badenden 
Kuestmuseum Basel. Basilea 1939/The 
Barhers. Kunsimazenm Basel. Nueva York 
1990 (Car). - Léveque, 1.-]. led): La Vie cr 
vezuore de P, C, Paris 1983.- Lévéque, J. ).: P, 
C. Le Précueseur de la modernité. Cour- 
bevoie 1995. Lewis, M. To: C.5 Early 
Imagery. Bersecley 1989. Loran, E.: Cs 
Composition. Analysis af His Forms with 
Diagramsand Phorographs of His Movufs. 
Berkeley 1943 - Perruchor, H.: E. Paris 1946. 
Londees 1961. Plazy G.. €. ou la peintuze 
absolue París 1988.— Ref. T y LH. Shoe- 
makes. P. C. Two Scerchbooks. Phyiadelphia 
Museum ol Art. Fitadelfa 1989 ícat.).- 
Rewald, ].: C. A Biogr1phy. Nueva York 
1939, 1996-—Kewald, | e al (ed): C, The 
Extiy Years 189-1872. Royal Academy of Art, 
Londres er al Londres 1988 ican.), — Rewald, 
L.:C, and America. Dealers, Colfectors, 
Artists and Criues Panceron 1989. Rubin, 


W. ted,): C, Tic lore Work. The Museum 
of Modern Arr. Nueva York 1997 (cat).— 

Vallis-Bled, M.: C. Biographre 1839-1906. 
Paiz 195 


- Venua, L.: E, Nueva York 1998 


CHADWICK Lyan 

Londres. 1914 - Strod, 2003 

Escuhoringlés. Formación de arquitecto. 
1941-1944 d>ervicio militar 1945 Primeras 
escuborras. 1950 Infuido por Calder y Gon» 
23 lez, crea estrmcuosas eerálicas móviles 
abstracras Primera exposición en solitario est 
k galeria Gim per Fils de Londres, 1953 
Parucipa en el concurso internacional para 
construir el Monsmento sl Preso Político 
Desconocido. Incorpora cada vez más mor 
vos sensifigarasivos. Lomo €ñaruras parecidas 
a centauros, a su esulo formal. 1956 Premio 
incenaciona! de escultura en la Bienal de 
Venecia. 19599 y 1964 Paracipa en Docu- 


ARTISTAS 
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menta 1) y 3), en Kassel. Junto con Butler y 
Armitagr, es uno de los principales esculto- 
«cs de meral ingleses. 

CATÁLOGO COMENTADO: Fatr, D. y E 
Chadwick (ed ): L. C. Seulpror, With a 
Complete )lustrared Catalogue 1947-1988 
Oxiord 1990 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Buwness. 
A. L. C. Londres 1982. Causey, A, (ed.): L, 
€. Seuiprure 1951-1991. Yorkehice Sculprure 
Pack, Wakeheld 1991 dcar..—L. C- Musée 
National d Art Moderne. Paris 1937 (cat.)— 
Rodin, ]. Po C. Amsrerdam, Londres y 
Nueva York 1961.- Koxrer, N. y P, Levine: L 
E The Scubprar and His World, Leyde 
1989. Levine, PL. 2. Londres 1988. 
Read. H.: Lo E. Amriswil 1958 


CHAGALL Marc 

Liosno leerca de Virebsk), 1887 - Sarnt- Paul- 
de-Vence, 1985 

Pintor y artista gráfico ruso. 1907 Estudia 
pintura en San Perersbusgo. 1910-1913 Vive 
en París. Conoce 2 Modigliani, Delaunay, 
Clerzcs y a otros artixras. Descubre los mor- 
mientos artísticos comemporáneos cubistas 
y fovistas. 1914 Primera exposición en soliza- 
noen lá galeria Der Suirm, de Herwarrh 
Walden, en Berlin, 1915 Regresa a Rusia. 
Durante la Primera Guerra Muodial, desa- 
reolla un intenso estilo personal en el que 
combma elementos del folclore judío y For- 
mas de las vanguardias occidentales. 1917 
Fundado: y direcror de la Escuela de Árre de 
Vierbsk. Contrasa como profesores a Lisgurz 
ky. Pougny y Malevich, entre otros. Tras 
pasar algún úempo en Moscu y en Berlín, 
represa a Pads enar933 y realiza ilustraciones 
de libras. A porn de 1925, el circo se con- 
«arerte en un terna recurrente en sus teabajos. 
Sug liguras, pintadas con colotes vivos, Sue- 
len estar suspenchdas en e! espacio pictórico. 
1941 Emigra a Estados Unidos, donde cono- 
cea Léper, Masson, Mondrian y Braon 
1946 Gran rerrospecriva en el Museo de Árte 
Moderno de Nueva York, 1947 cepresa a 
Francia y se instala en Vence en 1950. Le 
encargan la realización de vidñeras, <echos, 
tapices y murales para igleshas. Represencan- 
te destacado del rordermsmo clásico, Cir» 
gall combina elernenzos del fovismo y del 
surecalismo con su propio lenguaje foma! y 
un brilante colorido. 

ESCRITOS: M.C.: Ma Vie, Parls 1931. 
195774. C. Mein Leben. Srergar 1959/M. E: 
My Life, Nueva York 1960, Londres 947 
Sortier, E. (ed.): C. by €. Nueva York 1979 
CATALOGOS COMENTADOS: Forester, S 
y L. Sigalas (ed): M. C. Lieuvre gravé, Mu 
sóc Nanonal Message Biblique, Niza. París 
1987 — Forester, S. y M. Meyer (ed.): Les 
Céramiques de C. Catalogue raisonné du 
travail de C. céramisue. Paris 1990. E. Kera- 
mik. Múnich 1990. Kornfeld, EN. (ed.): 
Verzeichms der Kupfersuche, Radierungen 
und Holzschmicte von M. E, Val. 1: Werke 
1914-1966. Berna 1970.— Leymarie, |. (ed.). 
M, C, Monorypes 1966-1975. 2 vol. Gincirra 
1966-1977.- Maier-Preugker, Y. (ed. M. E. 
Kauscher Werklkaralog der ongimallithopgra- 
phiscier Kúnsterplakate und Varianica, 
Bona 1996.- Meyer, =.: M. €, Lebes und 


Werk. Coloma 1961/1M, C. Life and Wark, 
Nueva York t63/M, €, París 1964, 1995 
Mentor, E y Co Sorher (ed): E Lirhographe 
$ val. Montecarlo q1 41 1960-1986) The 
Lirhographa of C. 6 vol. Nueva York ez a 
31960-1986.- Sorlier, €. ted.): Les Céramiques 
ersculprures de M, C. Montecarlo 1972/Thc 
Ceramics and Sculprures of C. Montecarlo 
1972/Dic Keramiten und Skulprases von E 
Mónaco 1972.- Sorlicr, €. (ed.): Les Afiches 
de M.C. Paris 1975/C's Poster. A Catalogue 
Raisanné Nueva York 1975/Die Plakate von 
M. €. Ginebra 1976 - Sarher, C.ted.y. M. Co 
The Jilustrared Books Paris 199010. Le Livre 
des lives. Catalogue rarsonmé des lives, 
bus. rev... ¡luserás par C. Purisiygo 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Alexander, $: M. C. A Biography: Nueva 
York 1978.- Anatova, 1: €. Discoverca. 
From Russian and Private Collections, 
Moscú 1988.- M. €, CEuwves str papier. 
Centre Georges Pompidou. Paris 1984 [car.)— 
M, €. Musée Nañionmal Message Biblique, 
Niza 1990 (car.).= M, E, Die russischen Jahre 
1906-1922, Sehien Kunschalle. Franctori del 
Meno, Berna 1991 lcas.).- Chatelasm. ]. (0d. ): 
Le Message bibtique. M, €. París 1972.- 
Compron, $. (ed.): M, €. Royal Acaderny 
obfArts, Laridres «1 al. Londres 1985 (cat) - 
Compron, $. (93): M, C. Mein Leben, mein 
Trausm. Berlin y París 1321-1540. Withelm- 
Hack-Museum, Ludwigshafen. Múnich 1990 
(car,).- Crespelle. JP: M, €. Licbe, Traums 
und Leben. Hambiun 0,- Forester. 3, 
eral lady MC 19081985. Palarzo dear 
Diamaní, Ferrara. Roma 1997 (cut). 
Forestier, Si: M. €, Seine Far bfenstes ams 
aller Welt Srurrgare Zúrich 1391/€. Les 
Vitraux. Paris 1996. - Guse, E--E. ledj¡ MC 
Oruckgraptuk. Saartand Museum, 
Sarrebruck. Stuuigar 1994 (car). Hal 
mano, W.: M, €, Sutogart 1975, Nueva York 
1984 — Kamenski, 4.: T. Période russe el 
soviétique 1967-1932. Paris 1983 The Russióa 
Years 1907-1922. Nueva York 1988. Die 
russischen ¡hr 1907-1922, Stutrgarr 198y.- 
Keolles, H.- MC. Leben und Werk. Colonia 
31978 Ktens, T. y ). Blessng (ed.). M. € 

and che Jowh Tiicsrre Solamon 

R- Guggenheim Museum. Nueva Yolk 1992 
(car. Leginarie, ). led): MC. Grand 
Palars, Parici969 tcar.)— McMullen, KR: The 
Wow ol M. C. Garden Ciry 1968.- Mathey. 
E dedo): Mo C. Musée des Arts Décoracibs 
Paris 1959 3 - Meyer, F:M, €. Has 
Graphic Work, Nueva York 1957. - Raloin, 
W. er al (ed): E. Biider, Tráuma, Viearer. 
1908-1920, ligisches Museum der Siadt 
When. Viera 1994 (car). Schmalenbach, W, 
led): M E. Franclaredel Mena 1979 
Schneider, P.: M, Co Fascem Jolrhuaderr, 
Sruegart 1995 — Sidney A: M. E. eine 
Biographic. Múnih 1984.— Sorlier, E. ME 
Teaura, Visson und Wirldichkewe. Múnich 
991, 1995. Viral, E. ted): M. E. Die 
wussischen Jahre 1906-1923. Sebsin 
Kuoshade. Francfor del Meno 1994 (car ).- 
Vogt l' (ed), M. E Kunsthalle der Hypo" 
Kultusofrung, Múnich 1991 (can) Walther, 
LE yR Metiger MC. 18821985. Paisig 
a Poctry Coloeia 19%7 


CHAJSSAC Gaston 

Avallon (Bourgundy), ura - La Roche -sur- 
Yon, 1964 

Pintor y artista de graffici francés. Le amma a 
pintacwl escukor alemán Freundlinch. 1948 
Realiza guaches, acuarelas y dilrujos de 
animales. 1940 Participa co el Salon des 
Indépendana. 1942-1945 Primeros graf y 
pinturas en piedra, 1944 Empresa a pintar al 
ólea, Mantiene correspondencia con [cam 
Paulñan y Dubulles, que serán sus arrugos 
toda la vida. 1947-1948 U onoce a André 
Breton, Continúa sealizando pinturas en 
picára y gralfin en edie has 
esculturas con deshechos y micos. Unliza 


emprermtes, contornos de objeros para 
pinturas al dleo y guachos, 1933-1955 Series 
de calages y objeto. objetos pegadas y 
pintados. 1959-1963 Realiza seves de rótermas, 
monumentales pinturas al ólco sobre papel 
de enbislar y colages de papel de pared 
esampado, 

ESCRITOS: G, C..: Hippobosque au Bocage 
París 1951 

CATALOGO COMENTADO: Cous5eaL, 
H.-C. cd.) L Euvre praphique de G-C. 
1910-5963. Paris 19% y 
MONOGRAFIAS, CATÁLOGOS, 
Affenanger-Kinchrarh, A, (08.3 G. C 
Galerie Narhan. Zúrich 1994 (cai.).- 
Alfeguanger-Kirchiarh, A. et al (ed): G. 
€. 1909-1964, Neue Galeno, Lira el ad, Lina 
1996 (cat. Brisesch, E: O. €, Bertin 

1994 — G. C- Musée Nacional d'An 
Moderne. París 1973 (car.).- G. E, 
Kunschalle Tiúbingen et al Tubinga 19:96 
leat.).- Cousicas, H.-C.: Ci, €, Paris 
1986.- Fauchercan, S. led): G Es París ez 
al. Paris 1989 car) - Gachnang, ]. y E. 
Briirseh led): G. CT. Neuchkel 1988. . 
lakowsky, A.: G, C. E Homme-orchestre, 
Paris 1952 - Michaud, D. A: G, €. Puezle 


puur un homme seul. Paris 1974, 1992 
Nachan-Nehles, BC, Sruntgar 1987 


CHALDE! Jevgueni 

Nacido en Masa) en 1917 

Forágrafo wso, Fonnado micial mente 
como rrabajados del mecal, 1930 Aprendiz 
en livagencia de fotografía TASS de Mosci. 
1941-1945 Eorograflas de guerra, entre las 
que destacan las rontadás con uma Leica 
poránl en la premera iaca de combare el 
primer día de la mvasión alemana de la 
Unión Soviética. Tama fotograHas de Ins 
tropas alemanas durante ta reqrata lacra 
Berlín por ecirionio de Rusa, Bulgaria, 
Hungria y Austria, 1945-1946 Reportero 
fotográfica en la conferencia de Porsdam y 
en los cios de Nuremberg, 1946-1949 La 
agencia TASS le encarga forograflay de hos 
lugaces cmcos en to frontera ciina yen 
Yurastavia, 1950 Es despedido de la 
editorial Prerda pal su ongen quilla. 1956 
Es readiniido en su srabajo. Trabaja hasta 
la decada de 1970 como reporrero 
Intogrifica para TASS y Prards, 
MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: Volland. 
E (ed): Von Moskau nach Berlin: Bildes 
des russischen Fotogralen 1 €, Berlla 1994. 
1995 
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CGHAMBERLAJN John 

Nacila en Rochester Undiana) en 1927 
Esculror estadounidense. 1951-1952 Extudia 
enel Insnruto de Are de Chicago y, 1953- 
1956, entl colegio Black Mountain, 
Carolina del Norte. 1957 Subyugado por el 
expresionismo absrracro y par las tendencias 
del nouveanréalsme, +ealiza sus primetos 
Irabyajos con metales viejos y partes de 
coches comprimidos con formas contreras, 
due se combinan con otras piezas excraidas 
e los basureros ndustriales, como tubos 
flexibles y barras de acero. A partir de 1966 
cuca Juscami Sendprures formadas par 
espuma de uscrana plástico y experincora 
con diversos maccuales, coma coscal acrilico, 
papel dealumemo, metal elecirolaminado y 
piezas de plastico de coches 1974 Viselve a 
realizarana seño de esculturas con piéras de 
automóviles, 1977 Empieza a ubicar la 
cámara par s0rámica con objenvos y gian 
angular de 26 mm y de 200m fijo. 1982 
Parra tipa ea Documenta Vil, en Kassel, 
1986 Retrospectiva en el Museo de Ánte 
Contemporáneo de Los Angeles. 
ESCRITOS: Thomson, E. M. led, The E 
Lecrers. Landes 1965 

CATALOGO COMENTADO: Sylvester, ] 
(ed): ]. CA Catalogue Raisonad of the 
Sculprure 1974-1981. Nueva York y Los 
Angeles 1986 

MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: Aupíny. 
M. (ed): + E. Rehefs 1960-:982. The Job 
and Mable Ranglng Mbscun: oñAm, 
Saresota (FLA 1983 [car.).- 1, E. Cleveland 
Museum ul An. Cleveland 1967 icat,).- 1, C, 
Sredelijk Van Abbe Muscura, Emdaneon 
1980 lcar)- Enchs, Ro erml (ed JC 
Currenr Works and Fond Menores 
Amstusdam 1996 (ca1.).- Gachnang. ). y 

Ro Fuchs ted) ] Co Kunsrhallo Bora ¿441 
Berna 1979 (car) Gachnang INC 
Oils, Galerie Fred Jah. Múeuch 1986 
[car.).- Poercer. 4. y D. Judi led): 1 E 
Suasbche Kunschalie Baden-Baden er al, 
Stuttgart 1994 (car) - Waldman. D. (ed. 

| C-Solómon R. Guggenham Museu. 
Nueva York 1371 tard 


CHARCHOUNE Sergey 

Bugurustan (Ucrania), 1888 - Pares, 1975 
Pinror ruso Asiste a clases en divertas 
academias de Moscú, 1912 se traslada a París, 
1913 Expone con los cubisras Le Fayconnicr 
y Mermnpei en el er des Indépendaris, 
1914-1915 Vive em España, Inrricipa EN varios 


ARTISTAS 


encuentros dadzísias en Barcelona 
Zúnch. 1922 Se establece en Bediars 
punuras absrracras en la galería Des 
de Henvarh Walden. Colabora con 
Senwness, Lissioky, Trara y Ara 
Exposiciones intemacionales en Dan: 
Estocolmo, Bruselas y Nueva York 
Regresa a Paris. 1947-1956 Varias 
exposiciones en la galería Creu 
CATALOGOS COMENTADOS: 
led): E 2 vol Parts 1 -1976.-D O 
(ed): Caralogue tnrsuimé de Voce 
S. Co 588-1935 (en preparación) 
MONOGRAFÍAS, CAVÁLOGOS:P 
PoCo le roluaro París 2970.-5 C 
Nanoral d'Arr Mademne, Paris 1967 10 
Creuse, R. Charchorana. Paris 19 
Delergre, P, (62,3: E. Galerie Faony 
Laffuillo. París 1988 (cac.).— Delecre./ 
C. 1888-1975. Centre Colturei delada 
Armens er al Armero 19809 (car)- 
Waldberg, P (ed): E Centre Napo 
Conemporsin, Musée National dla 
Modeme. Paris1971 (car) 


CHARLTON Alan 
Nacido en Sheffield (Varkskir) en 
Pintor y esculrar inglés. 1956-1966 Lx 
en lá escuela de Arte de Shefhield; 19 
1969, en la Escuela «de Arte de Camba 
1969-1972, en la Real Academia delo 
Siendo escudiange, realiza 5us prima 
pinturas moabcromáticas ea gris. 


Paucicipo e en A coil VU, cu Ras 
Exposición en solitario en Haus Es 3) 
aus Lange, en Krefcld Denrro des 
Lansanties variaciones, Ct nal Iron disp 
lienzos grises en un orden estricto pan 
formar composiciones uegradas. 

MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: AC 
Srediliyk Van Abbe Muzcum., Él 
1982 (car).- A. E. Inserte of Conos 
rary Arts. Lorutres 1991 ler) AC 

Museum Hass Esrers. Kecfeld 19y1 la 


Fuchs. R.ded. A. O. Costello di Rh 
Muse d Are 


ontemporanez Mila 
(cat) - Raussmúller, U. y C. Sauer 
C. Hallen Fic Neue Kunsr. Schafhou 
(cari > Tosarro, G. (ed): A. Co Muxcll 
Cuaremporam, Nimes 1997 lat) 


CHÍA Sandro 
Naitdo en Florencia va 1946 
Pintor iralrano. 1965-1969 Estudia ral 
Acadenma de Bellas artes de Florencia 
Prmec exposición en solano en hy 
La Salita de Ron. 1979 Exposición er: 
solrario en la golería Paud Macra de 
Colueia, 1980-1981 Vive en Alemania 
paror de 1981 tealiza crabajos tempor 
Nueva York y Ronciglione. 1931 4 
Documenta Vil, en Kassel, 1984 Exp 
en salirano en el Museo Mertopolicin! 
Arre «le Nueva York. 1993 Retrospecti 
Nagonalgalene de Berlin, Numeros 
cuones en soliracio y en grupo en E 
Japón y Europa lunro con 
te. Cucchr y Paladino, Chia Perera 
generación ialiamá de JÓy caes 2n19asd 


Monito Oliva denormmnó Traoxvan- 

Eosi paruuras predominan los 
icos, y en ellas desarrolla un 

cual libro que evoca reperidamente 

cea delatradición pictórica. 

Íncorno 4 Se. Roma 1978 

¿KAb' AS, CATALOGOS. Celaya, 

Kánme bes E. Barcihona 1974.- $ 

an Miscisn. Palen Springs 1991 

A. €. Novinta spine al vento. 

1Moderner Kunst. Viena 1989 

Co Parts 1972.- Ensa, 


15 en Barcelona y 
ablece en Berlin y a 
en la galería Der 
n. Colabora con 
y Frara y Arp, 

acionales en Baro , 
y Nueva York. 193] 
7-1956 Varias : 
Meria Creuze, 
¡ENTADOS: Creun 
1975-1976.— Delertn 
onné de l'aeyvre pe 


reparación) GS, E. Dipina, e rizadi recena 
ATALOGOS: Briver Medici Riccardi, Musca Mediceo, 
1 1970,—S. Co Mua a Milán 1991 (631) Geldzahler, H. 


ue. París 1987 (carl 
ura. Darís 19898 
Galerie Fanny Gui 
at.).- Delertre, Pp 
Culturel dela So 
1989 (cat.).- 

, Gener National l 
e Natronal d'Arr 
cat.) 


20. Prims 1973-1984 Metropolitan 

vol Ars Nueva York 1084 (cor.).- 
-ebul. (ed ¿S, E. Bilder 1976- 
Domer Gesellschaft Hannóver 1983 

> Hinisch, D, erard. (ed): SC. 
ealerie, Berlín 1992 (car.)— Weisner, 
2125,C. VPassionie per arre. Kunsthalle 
E Miclefeld 1986 (cac.).-- Wilde, E, d. 
Do awepsien (ed): 5, E. Stedelijk 

sm. Ámaterdam 193) Icat.) 


lorkshire) en 1948 
s- 1956-1966 Esni 
«Shcfñicld; 19662 
Aste de Cambeos 
Academia de Land 
za sus primeras 
caen gra 1971 
salitario an la galer 
seldorf 1982 
a VII, en Kassel 1 
en Haus Estess y 
l Dentro de 245 
Charlton dispone! 
En estricto par 
ntegradas. 
ÁLOGOS: AC. En 
seum. Eindhoven 
ute af Contempa 
cat.) A. €, 
refeld 1992 (carl 
asuella di Rivoli, p 
pranes. Milán 19% ' 
y €. Sauer fed) 
5. Sehalfliause 199 
A.C. Musée Am 
297 (esto : 


IDA Edsardo 
Mina, 1924 - San Sebastirin, 2002 
orespañal. 1943-1946 Estudia 
grura en lá Universidad ie Madrid 
¿oonación actístsca ea una escuela 
le Madri. 1948 Sezraslada a París, 
esculturas decorarivas con yeso y 
t9s1 Regresa a España, Primeras es- 
wbstractas de hierro. 19348 Homenaje 
Menal de Venecia. Empieza a unslizar 
materiales, como el acero, la madera, e) 
vc alabasteo, en sus esculruras. Du- 
ly años sigurentes. recibe numerosos 
sy homenajes. 1964-1977 Participa 
senta 1, IV y Vl, cn Kassel. 1966 
milhem Lehivbrack de Divisbusg 
Laredrárico invitado en el Carpenter 
sde Cambridge 1974 Revrospectiva en 
de Karidly, en Bargundy Las monu- 
les esculruras absuracias de Chnida 
mao da intensidad expresiva y diversos 
estilisticos del construenvismo, 
LOGOS COMENTADOS: Ares, G 
(¿Obra gráfica comp era Madrid 
Esteban, E. (ed) E bmat 
vencichnicder Skulpraren). Parts 
C.A Rerrospective, Carnegre 
Se, Piersbuorgh es ef. Prorsburgh 1979 
20 Clay). (ed): E, Uceumic graphique 
1197 Koelen, M. v de led): E, E 
sague Rasonné ol the Prints 1973-4996. 
Mayense 1996-1997 — Michelin, G, 
¿E.C. Dis graphische Werlk 1959-1972. 
e Michulin, G. (ed): C. 2 vol. 
- Paz, O.: E. París 1979 
DO NOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: 
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Estudia en la 

e Florencia, 

acto en la galera 
posición en 
daenz dle 


Alemania. A 


55 temporal un ano, IM. dl, led. J: La obra arástica de 
2982 Parncipa Bilbao 1983.- Barañano, K. M de 
19B4 Exposición. Sympesium C. San Sebastián 1990. 
«ropaliranio de mo, Ko Mid er al (ed): EC. Palacio 


essospeciveo la 
Damerosas acu o 

o en Estados 
aco con Clemen 
perteneca a la 
Es artistas que 


ar. San Sebastián gua (car). 

al, K, ez al led.): E E 

ungen als Skulpenr Sridnsches 
museum Bonn el ad Munster 1989 

d= Celaya, Gu: Les Espaces de E. Paciz 
¿Lis Káume, Ginebra 13)74.- Dempsey. 


A. cal led): E, C, Neuer Berliner 
Keunswerein. Sexrgariigg1 (or) E. cn 
San Sebasuián. Palacio de Mirarmar, San 
Sebastián, Madnd 1992 (car) - E E 
Hayward Gallery. Londres 1990 (cat.),- 
Esteban, E: Co Paris 1971. Gervasoni, M.- 
G. (ed): E. T. Gaileria (Internazionale d'Arte 
Moderna Cá' Pesaro. Venecia 199D (car) 
Elacrilesn, E led) EC, Kestne 
GeselMschale. Hannóver 1981. Jabés, E. er 
al (ed.y E. Muséc An Modesne. Bruselas 
1985 (car.).- Lichreosrers, E. (ed): €. uad 
die Musik, Baumeistes von Zem und dr 
Bad Hamburg 1997 cat. )— Messer, ¡Me 
al. (ed); E, C- Eme Rerróspelonve. Sctura 
Kiunstballe. Francfort del Meno 1991 (cat.).- 
Paz, O. 21 al led. Co Marm-Gropms-Bau 
Berlin 1991 (cat).- Ragon, M.: C Paris 
1968 - Schmalenbach, W, led. 1 E, C. 
Zeichnungen. 3 vol. Erancfor del Meno 
1977.—Schinido K, y MA. % Lineichaa 
(cd): E, €, Zerchming als Skulgenr 1938- 
1929, Srádusches Kunsirmascum Bon e el, 
Bonn 1989 [car.)-Selz, P y). ). Swetoey: C 
Nuevs York 1986 — Volboude, 1: C, Parts 
1967, Seuttgari 1967 


CHRISTO $e JEANNE-CLAUDE 

Nacido 2n Gabróvo en 1935 (Christo) 
Nacida en Casablanca en 1.934 (Jeanne- 
Claude) 

Christo Javachel?, nacida en Cabrovo el eco 
de junio. en el serio de una familia indusenal 
búlgara, Jranne-Claude de Guilleban, nacida 
eltrece de jumo cn Casablanca, €s fija de tim 
imitar Francés y se educa en Francia y Suiza. 
1953-2956 Christo estudia en la Academia de 
Bellas Arres de Sota. 1956 Llega a Praga 1957 
Estudia en la Acadenma de Bellas Artes de 
Viena. 1958 Viaja a Paris. Paquetes y «objeras 
envueltos». 1960 Nace su bajo Cyril, 191 
Proyecio »Envolver un edificio públicos «Ba- 
reiles de perrálea apilados» y «Paqueres del 
muelle» en el Puerto de Colonia (su prmera 
colibaración con Jrannt-Claudo, 1962 
«Telón de acero con baniles». 1963 «Escapa- 
(ales, 1964 «Fachadas de riendasn Estable- 
cen su residencia en Nueva York. 1966 
«Paquete adreou y «Árbol emrelo», Misco 
Sredeljk ván Abbr de Einchoven. «Paquete 
de 42,359 > pies cúbicos en el Correo de Arre 
WValtec de la Escuela dde Asté de Minncápols. 
19683 «Fueare envueltas y «Torre medieval 
envueltas, Spolera, Envuelven un edilicio 
público, «Konstisalle de Bera envuelta, 
Surzas, «Paquete de 5.600 meras cébicas: en 
Documenta IV, en Kassel, y «Paquere atico 
de 93 meros de alvuras. 1959 «Museo de 
Arte Contemporáneo envuelto», 0 Chicago. 
«Suelo y Escalera envueizoso, en cl Museo de 
Arc Contemporáneo de Chicago. «Costa 
envueira. Lsrele Bay Un millón de pies 
cuadrados, Sidney, Auseralian. 1970 
Monumentos envueltosen Milán: Monu- 
menso a Vittorio Emanuele, en la Piazza 
Duonto; Monumento a Leonardo Da Vinci, 
en la Piazza Srala. 1971 «Suelos envuelros, 
Ventanas Cubierras y Pasarela Envutlras, 
Museo Haus Lange de Krefelá, Alemania, 
1972 "Cassina del Valle, Grand Hogback, 
Fofe, Colorado, 1970-1932, 1974 Él Muro, 


CATÁLOGO DE ARTISTAS 


miro romana énvuelron, Vir V Veneto y 
Villa Borghese, en Rorna, Costa del Océano, 
Newport, Rhode Island. 976 «Valla Rodan- 
te. Sonora y Maua Connries, California, 
1972 -1976+, de A marros de alturo y 24,5 rm 
llas de langrnd. 1978 «Pasarelas envueltas, 
Loose Park, Kansas Giry, Misuri, 1977-1078», 
1979 «El Mastaba de Abbu Dinabs, proyecea 
para los Emiraros Árabes Umdos» (trabajo en 
<utso). 1979 »Las Puertas, proyecto para 
Cenual Park, Nueva York (en curso) 1983 
«Islas Rodeadas, Biscayne Bay, Miamt. 
Florida, 1980:1983=, 1985 El Pone Neuf 
Envuelro, Paris, 1973-1985». 1991 “Los 
Paraguas, Japón: EE.JOL.. 1984-1901 (3.100) 
paragoss). x992 «Sobre el rlo, proyecto para el 
50 Arkansas, Colorado len 21190). 1995 
«Suelos y Escaleras orvuctltas y Ventanas 
Cubiertas», Museo Wúrds, Kúnzelsou, 
Alemania. «Reichstag Enveelro, Bedín, 197) 
1995" 400.000 mevos cuadrados de tela, 
15.600 :mercos de enecda y 200 toneladas de 
acero) 1997 cArboles envueltas, proyecto 
para la Ámdación Beyelar y el Berower Park, 
Riclien- Basel. Solzás (en curso). 
CATALOGOS COMENTADOS: 
Hovdenakk, P. (ed.): C. Zomrplere Edirions 
1964-1982, Nueva York y Múnmch 1982. 
Schelimann, ]. y ]. Benecke déd $ C. Prints 
and Objecio Múnich y Nueva York 1988, 
196. Varenve, 1), (ed) E. Caralogue 
raisonné (ess preparacuón) 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Alloway. 
Li: E Nueva York y Londres 1969. E. 
Sruergari 1969,- Baal-Tosbuva, ]. (ed): E, 
The Rerchstag and Urtbane Projects. 
KuastHans, Viena et al. Múnich 1993 
(car). Bral-Teshuva, ), y W, Volz; C.4 )- 
C, Berlin 1995, Nueva York 1995.- Bourdon, 
D.: €. Nueva Yatk 1970.- Bourdon, D. 
(ed): Co Running Fene, Noeva Yorl1978.— 
Baurdon, D. (ed.): C. Susrounded Islands 
Nueva York 1986.— Boutdon, D. (ed), The 
Pont Neul Wrapped. Nueva Yorle 199» 
Bourdon. D. rt al: E, Milán 1965 — Bour- 
don, D.: C. The Pont Neuf, Wiazped 
Colonia 1990. C. johws Kaldor Projek: 
1990. Arz Gallery 0f New Saurh Wales. 
Sydney 1990 (card. - C. 2 ).-C, et ad: C, Le 
Pont Neulempaqueté. Paris 1990 =C. 82 ).- 
C. Wrapped Reichistag. Berlin 3971-1993. 
Phoragsaphs: W. Vella, Pevure mores D. 
Bouzdon. Coloma 1996. Cullen, M, S. 
(ed): €, Der Rerchizap. Francfort del Meno 
1984, Relicin, T: Montage der Absrralición 
Cs Kolner Anfange zu GroBorajekren 
Colonia 19286. Laporte, D. €+.: C. Nueva 
York 2085, París 1985. — Sorener, A. (ed); E, 
The Pont Neuf, Weapped, Paris 1973-1098. 
Sriduisches Kunsrimiseas Bonn. Bonn 2993 
(car.).- Spiés. W.: E. The Running Fencz, 
Nueva York y París 1977, Stutigarr 1977, - 
Spies, W.: C. Surrannided islands. Colonia 
1984. Vaiacy, M.: E. Nueva York 1990, 
Recklinghiusen 1990. Volz, W. (ed). E 
Surrounded islands. Colon 1985. Wes. 
£ eral led): E. Projekae sn der Sradt. 1961- 
1982, Museum Ludwig. Coloma 1983 (cat.).- 
Yard, S. led,): C. Oceantront. The Are Mu- 
scum, Princeton (NJ) +1 el Princeror 1995 
(car) 


CIURLIONIS MikoJajus Konstantinas 
Varéna (Lituabia). 1873 - Puscelnik (cerca de 
Varsovia), 1911 

Músico y ginor liruaro. 1884-1889 Esvudia 
enel Insuruto de Música de Varsovia y, 
1901-1901, en el Conservatorio Imperal de 
Lerpzip. 1904-1906 Estudia en la Escuela de 
Arte de Varsovia. 1903-1605 Primeros 
uabajos sumbolisias, como Thr Flood y The 
Creation of ebe World 1906 Abandona las 
composicianes clásicas pasa desarrollar un 
lesguaje formal dinámico de lineas y círculos 
qué stean un espació picrótico alsstracto, 
1907-1909 Conservador de exposiciones y 
direcror decoro en Vilnius, Autor de ensayos 


9) 


> 


reónicos de arte. 1908-1909 Trabaja 2 San 
Pecersburgo pintando las seres abstractos 
Sonala af he Siero y Senata of the Pyra- 
midi, y pasajes de su merra mara. 1909 Cnsis 
NETVIOS3. 1910 Ingresa en tn sanarono cerca 
de Varsovia. 1911-1912 Primeras exposiciones 
a título póstumo en sohrario en San Perers- 
burgo y Moscú. Se le considera uno de los 
padres fundadores de l= pintura absiractia, 
CATÁLOGO COMENTADO: Landsbergis, 
V, (ed): M. K. C. Vilnizas 1992 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Brockihans, C. e1 al. (ed.): C. und die 
litauische Malereí 1900619940. Wibal 
Lehmbruck Museum. Duisborg 1989 (cor). 
Landsberg3s, V.: Tvorchesero Churlyomsa, 
Leningrado 1975.- Landshrergis, V. es al 
led) MK. C Vilmus1997.- Rannit, A: 
MK. C. 1875-1912, Piorusies de Vars absoralt. 
Paris 1989. Ranna, A. MK Co Eschiman 
Visionary Munter Chicago 1984. Seña, A 
epa MK CE Miesic de Specs, 
Newtonville 1986.- Vaiikurnas, C.. M, K. €. 
Dresde 1975.-- Venclova, A.: M, K. C, 
Vilmus 1961. Vorkelyie- Federaviciene, B es 


al. (ed): M. K. C. Paintings, Sketches, 
Thoughes. Vilnius 1997.— Worobiow, N.. M, 
K, €. Der Irauische Máler und Muskes 

Les press 1998 


CLAASEN Hermann 

Coloma, 1899 - Colonia, 1987 

Fuzógrafo alemán, Artes de la Pomec 
Guerra Mundial, expenmenta con la 
fotografía aeilizando una cámara construida 
cán un: caja de puros y uni lente de 
pasenásico. 1914 Es sospechoso de espioñraje 
y aciostado por torogra ñas con su cámara 
casera. Abandona sue bajo en fi empresa 
eexúl de sus padres pati convertirse en 
Porógralo profesional. 1927-1928 Fotografía 
parinado: es sobietl hiddo del Rin, 1930 
Trabaja como lerrarista y forógrafo 
publicisaño, Toma fotografías en color de 
cuadros en diversos muscos e iglesias de 
Coloma. 1942 Pierde casi todos sis primeros 
trabajos en el bombardeo del 31 de maya. 
Pese ala esmara probibición, focografía la 
destrucción de lá guerra en ls crudad de 
Colonia de 1943 2 1945 1947 Conoce x 


Kontad Adenaner, parz $ realiza algonos 


tetrzros. Sigue fotagrafe 4 personajes 
famosos del mundo de ¡4 Politica y la culru- 
a 1950 Paricipa en la pricuera otokina 
En la década de los sesenta, se ceniza en la 
focogíafia mdusunal y en los terratos 


Haya. 1991 Premio Resistencia pat 
ESCRITOS: E: New Babylon. LaH 
1974.- C.: A propos Céxame, 
140 
MONOGRAFÍAS, CATALOGOS 
Sehúlden¡en 1969-1977 Sredelk 
Amscerdan 1978 (cot.).- Haaren 
Anssteidasn 1967.— Hanne, K. (ed 
1945-1983, Rhermisches Landesmus 
Bonn, Colonia 1986 (ca1.).- Jia ME 
(ed. E. Schilderijen 140-1980. 
Gemrenremuscutn, La Haya yn 
Lacnibezt, 1,-C.: E. Less 

1992.- Cambers, |.-E: E 
París 1994.- Locher, J. L. pad 


Esuudia eo la Universidad de Yale en New 
Haven y, 1964-1965, en la Acaderma de Be- 
llas Artes de Viena. 1967 Profesor adjunto de 
la Escuela de Artes Visuales de Nueva York y 
en, la Universidad de Nueva York. A partir de 
1970. 102 liza pióruras en color y en blanco y 
negro, superponiendo capas ile colores pri- 
mários pará imese las adenicas de la impre- 
sión de anuncios. 1972 y 1377 Parucipa 

en Documenta Y y Vi, eo Kassel A pactír 
de 1979, pinta sobre forogra atias polaraid 
ampliadas y ramipuladas y, más tarde, ula 
colages de papicr dachéen imágenes para 
te, 1980 Renospecsiva en Minneápolrs. 
Es uno delos más destacados representantes 


del superscalismo y del fororrealistmo Sctulderges 1540-1980. Genera 
CLEMENTE Francesco estadounidense. Utiliza foro graflas de COLVILLE Alex La Haya 1930 (caz.). 
Nacido en Nápoles en 1952 pasaparre hechas por él smusme como ma- Natido en Toronto en 1920 Schelderode 1972 
Pistor icaliano. 1968 Conoce a Twombly venal de demostración paca 3Us retratos a Pinter canadiense, 1938-1942 estudia pintu- 
en Roma, ¿uya tuabaja le causa uña gran samaña real. ra en La Universidad de Mount Allison, en 
impresión, 1970 Empieza a estudiar CATÁLOGO COMENTADO: €. € Suckville, Nueva Jersey. 1942-1946 Servicio 
arquitectura eo Rora. 1971 Expone los Ediaons: A Caralogue Raisonné, “The Butler milirar Á parur de 1963 vive y nabaja como 
pumeros calages en la galeria Valle Giulia Insúrute of American Árt, Youngstown piritor autóriomo en Nueva Escocia. 1967 El 
de Roma. Viaja a la India y a Afganistán, (OH) 1989.— Lyons, L- y R. Srorr; E. €, Gobiemo canadiense le encarga el diseño de 
palses que vuelve a vigorar posteriormente Paintings aad Drawings. Nueva York 1987 varias monedas de oro, 1946-1963 Profesor 
en numerosas ocasiones, y donde pasa MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Brehrn, adjunto de la Universidad) de Mount Allison 
largos periodos Recoge en sus pincuras M, et al (ed,): C, TC, Werke 1967-5992. y 1967-1968. co la Unversidad de California 
elementos de esas culturas extranjetas, Srutigare 1993 - E, E, Works on Paper en Santa Crur. 1971 Beca DAAD para ira 
1980 Visira Mueva York, Primera Contemporary Ans Muscum. Houston Berlin, Premvos y homenajes de distintas 
exposición en soliario en la galería 1985. - Danto, A. C. (ed). C. E. Recent umversidades e instituciones en EE. UL, y 
Specone Westwarer. 1982 Abre un estudio — Pamings. The Pace Gallery Nueva York 1993 Canada. En susderaliados e esensamente 
en Nueva York. Paricipa en Documenta (car),- Kern, H. (ed): E, €. Kunstraum. atmosféricos cuadros sobre el hombre y la 
V1l, en Kassel. Las obras de Clemente Munich 1979 (car).- Lyons, L. y M, naturaleza, Colville muestra una marcada 
¿ombinan formas abseracias y elementos Esedman (ed): C. Porerasrs. Walkez Are afimdad con la escuela del realismo mágico. 
figurativos. Es, junto con Chia y Cuccfu, Center. Minneapalis 1980 (can). Poctrer, | ESCRITOS: Meston, G. y €. Maclean led). 
uno «de los máximos exponentes de la y H. Fiedel led): C, C. Rermpekrve, A, €, Diary of a War Artist. Halifax 1991 CORINTH Lovis 
vansviagueandia italiana, Staacliche Kanschalie Baden-Baden el ul CATÁLOGO COMENTADO: Dow H. J. Tapisv, 1858 - Zandvoort, 19%5 


Pisroz y arrisra gráfico alemán, 1876 


ESCRITOS: E, Co Cn pinge figura, si non Sruergact 1994 lcar.).- Srorr. R. (ed): € C (ed.» The Anrof A. C. Toronto 1972 
Estudia en la Academia Kónipbeg. 


puo esser les non la pue porre. Adyar 1igdo.— — The Muscuns of Modern Art, Nueva York e MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Burnetr, 


Crone, R y G. Marsh (ed,): An Intervieno ul Nueva York 1998 (ca1.).- Westerbeck, E D. y M. Seniff (ed.): Art Gallery of Ontario 1884 Estudia con Franz von Deleg 
with E €. Nueva York 1987/ Interview mit (ed). E. E The Art Instivure oS Chicago. Toronto 1983 (car.).- Burner, D y M.Schiff Academia de Mónich. 1884 Vrajas/ 
E €. Colania 1990 ] Chicago t989 (cat.) led): A. E. Gemáide und Zerchoungen, y se familiariza con la obra de Rules 
MONOGRAFÍAS. CATALOGOS: Músich 1983 — A, €. Germálde und 1886 Estudia en ls Academia Julian 
Aramann, J.-C.: EC. Besnarum. Zrichnungen 1970-1977) Srádusche y es alumno de Acofphe William Bo 
Francfort del Meno 1991.- Auping. M. Kunsthalle Dússeldor: Dússeldorf 1977 rea y fasepr Nacalas Robert Plesm 


tcar).- €, Sraarliche Kunsthade Berlin er aL causan gran irapicsión los rratajosá 
Bedia 1983 (car ).- Cheerham, MA. A.C, ve Courbet. 1887-1891 Vive en Bedin 
Toron:o 1994.- Dow H.: The Arcof A, C, Sensaslada a Múnich; primeros Él 


led): E. E The John and Marble Ringling 
Muscom of An, Sarasota (FL) er a), Nueva 
York 1985 (car.).- Comez, D, es al, (ed): 


E €. Fundación Caja de Pensiones. Madrid Toronto 1972. Fry, P (ed): A, E pasajes, pinturas re 

1987 ¡cat.).- Crane, R. (ed.): EC. Pastelle Ensbarquemena, Musée dex Deaux- Arts, Regresa a Berlin. Se rne a la Secesió 
19333983. Narionalgalerie, Bedlín e2 al Montreal 1994 (ca1).- Sebumicd, WO y Ro Berlín. y con Walter Leisekow fund 
Múnich 1984 (car.),- Francrs, M. led): F Melville (el): A- C. Kesener- Gesellschaí. escuela de pintura para mujeres. las 


Hannáver 1969 (car) por Slevagr y Lirbermann, desarrolk 
estulu impresiomsta. 1911 Presidente 
Secesión de Beríía. Un araqueal en 
obliga a interrumpnr su trabajo ere 
dempe que le lleva a cambiar de 
dltimos mabajos se caracterizan por 
violenias pinceladas. los colores fue 


TC. Wiiechapel Art Gallery, Londres et al. 
Londres 1983 (cat.).- Geldzabler, H, ez ad, 
led.): E, €. Afreschs. Pinturas al fresco. 
Fundación Céja de Pensiones. Madrid 1987 
(car. )- Haenlein, C. (ed); F.C Bilder und 
Skulpruren. Kestner- Gesellschaft 
Haunóver 1984 (car.).- Koepplin, D. led.): 


EC. Muscam fur Gegenwvareskunst, COBURN Alvin Langdon ambiente ssombiio, y con ellos sem 
Basilea ez ad Zúrich 1987 (car). - McClure, Boston, 1882 - Colwyo Bay, 1966 expresionismo. Á partir de 1918 vares 
M.: FC. Testa coda, Nueva York 1985. Fotógrafo inglés afincado en Estados Un- casa de campo de Urfeló, en Wa 
Macnz, f. (ed, EC. dl Viaggrarore dos. 1898 Primeras forografías. 1899- 1900 ESCRITOS. Engleez, K. (ed): LC, 
Napolerano», Colonia 1982. Percy, A. y Ro Organs con E. Holland Day la Exposic ¡0n Gaammelre Sermften. Berlivi 1930, 
Foye (ed. EE, Three Worlds. "Forogralía Micrónca Estadounidenses. Hanleb, R led.1: L.C. Selbsebioya 
Philadelphia Museura of Arc et al Nueva Coma representame del pictonalisrmo, está Leipzig 1993 

York 1990 (car, ) convencido de que la fotografía puede ser un CATALOGOS COMENTADOS: la 


Conmth, €. y B. Hermad led.) L.CH 


mexlio tan expreso coma la pintura. 1900 
Gonolde. Werkverzcrichors. Múnico 


Viaja a Europa. 1902 Miembro fundado: de 


la Forasecesión. Especializado en relraros. Muller, H. (ed): Die spare Gra 
Forografía a numerosas arustas famosos. es CONSTANT C. Hamburgo 1960/The Late G 
ermores y actores, como Rodio, Henry lames (Constant A. Niewenbuys) San Francisco 1994-- Schwars K. (el 
y Mark Twain. 1910 Publica 20 fotografíasen Nacido en Ámsterdam en 1920 graphische Werk von L. C. 1 vol. De 
el Cantera Work de Sticglita. 1912-5928 Pintor, escultor y arquieecro bolandés. 1938- 1917-1972 The Graphic Work, Sas 
Trabaja tomo forágrafa en Londres, 1916 1940 Estudia en la Escuela de Arres Aplica 199 

Crea, con Geurude Kaestbicr y Clarence H- — das y, 1940-1932, en la Rijsakademre de MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS 


Wine, el grupo Picsorial Photographers of Arasterdam 1945 Esculwéras abseractos de Bussmana, CL. €. Carmenciaa ) 
Amerita. 1917 Primeras crias absiracias — hierso y pinturas expresivas. Funda el grupo auf des Kane. Frantfon del Menns 
aspirado enel cubismo, 1917-1918 Seunca  Cobracon Jorn, Comeille y Appel. A pará Coriarh, T.. L,C, Eine Dokumenta! 
los vomcistas. 1931 Abandona la Jotografía, de 1952 se centra en la arquitectura y en Ez Tubinga 1979.- Deecke, T.: Die 

ESCRITOS: Germsheim H. yA, (ed A.L. problemas de planificación regional y local. Zewhnungen von L. C- Studitn zur 
C. An Aurobiography: Londres y Nueva York — 1956 Participa en la Bienal de Venecia. 1959 Selenididsng Diss. Berlín 1973- 


1966, 1972 y 1964 Parúcipaen Documenta Y y Bl, en led): L. C. 1858-1925. Muscum Fo 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Kasse?. 1958 Sus ideas arquireción:cas furu- Essen er al Colonia 1985 (car.).- HE 
CLOSE Chuck Blarhlord, ('. (ed): A. L. €. 1882-1906. nisras evolucionan hacía ua modelo visioria- Das titerarische Figurenbild LE 
Nacido en Monroe (WasIingroa) en 1940 Camden Áns Centre. Londres 1966 (car.).- na de una «Nueva Babilonias, combinando Tubinga 1970. Heise, C.G: LE 


Pintor estadounidense. 1958-1962 Estudia Weaver, Mu A. L. C.: Symbolist politica, arquiteciura y estética. 1965 Bildimsse der Frau des Kirasilers. Su 
en la Universidad de Washingron. 1962-1964 — Phoropr2pber 1387-1966. Nueva York 1936 Retrospectiva enel Gemeentemmascuen de la 1958 —- Keller, H L,C. Walchensce 
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h1976.- Múller. FL: Die Spáte 

rank. E Hamburgo 1960, San 

saco 1994 Netzer, Re LE. Gesphul. 

1958 Owen, G. vd. 1. E 

2h 1955 Scheuder, Ko Á. (add, L,C, 

as. Landesmuseum Ja el al. 

idiiygr (car). Schuster T-K, es al, 

q Haus der Kunst, Múnich eál 
1996 (car). Tim, Wes al. (ed): 

Dic Bilder vorn Walchensee. Vision 

alii Osidewische* Galenc, 

tona re al Rarisbona 1986 [car.).- Uhr, 

=L.C Berkeley 1990 


encia para art 
won. La Haya 
ne. Amisurda 


LOGOS: €. 
tedelijk Muscat 
Hparens How U 
ef, K. (ed): E 
indes mueren, 
)- Jima, M |. erad 
2-1980. Haags 
laya 1980 (cat) 
Ds espaces. Paris 
Les Ayuarelles 
led.): E. 
EMCENTENTIS CU. 


2, E. De G 


di Guillaume van Beverloo) 
pen Lieja en 1922 

belga dle padres holandeses. 1940- 

y Asisce a clases de dibujo en la Academia 
Inede Amsterdam. 1946 Primera expos:- 


1925 «Groningen. 1948 Funda el grupo 
mán. 1876-1880 junco con Ap pe), Constan y Ále- 
Gnigsbery. 194 y 1949 Visita Tunez. Exposi* 


on Defregger 
84 Viaja a Amber 
3 de Rubens. hos 
mia Fultan de Par 
Willian Bougue 
berc- Fleury Le 
¿ trabajas de Guna- 
ve en Berlin Bor 
meros éxitos con — 
As y retratos. 1901 
la Secesión de 
¿¡kow, funda una 
mjeres. Inspirado 
w desarrolla un 
Presidente de la. 
aque al corazón e 
abajo create al 
biar de esrilo. Sus 
enzan por laz 
olores fuertes y un 
ellos se acercanl 
c15g1E vive en su 
en Walchensee. 
28): 5.0 
edlín 1920, 1095, = 
Ibsbiographie, 


1 Paris, a la que siguen otras en 

cerda, Dudlapest, Copenhague y 

1950 Se traslada a Pacis. Participa 
mente en el Salon de Mas Paticipa en 
1 de Sio Paulo en 1953 yen la Bienal 
necia en 1954. Trabajos de cerámica 
hom. 1956 Premio Guggenheim de los 
Bajos. 1957-1958 Viaja por África y vi- 
dan, Nigeria. Etiopía y Kenia, donde 
ogemuchas impresiones, que más rarde 
uensusobrzs 1958 Visira Suraradrica, 
uín y Nueva Yark. 1959 y 1964 Participa 
Documenta 1 y 14), en Kassel. El fino 
Jndelos dibujos de Corneille y su uso 
mico y delicado del cotar guardan 
parecidos con Varcinforrel francés 
LOGOS COMENTADOS: Dirnvatlo, 
nal led.): C. UlEuvsz gravé 1948-1975. 
-Donkerslaorv. d. Berghe, P. (ed): C. 
che werk 1948-1975. 
Muda E. (ed): Li Opera 
JadiC 1948-1974. Pollemza 1975 
INOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Bierman, 
knicd.) C An Eariy Bird Amsterdam 
yat)- Claus, H. Over het werk vemo 
Anurerdarn 1951 - Cluny, C.-M+: Ca 
mya2=C. Sredelile Museum. Amuer- 
1966 (car.).— Dupen, L. y E Slagter 

Cs weengalore werkelijkheid. Amater: 
1997.= Gribiing, FE T.C. Amsterdam 
-Kerkhovee. T A, Te Haz Alrikaanse 
a van E. La Haya 1992 - Lamben, | 

E Parisig60.— Lamben. ).-£ CG. CEI 
¡9£ Paris 1989.- Lambert, J.-E- (ed): C 
tapan dezomer Jaski Art Gallery, 
idam. Vento 1992 (cu.).- Laude, A 
0GOS: se Koi-:smage. Pais 1973.- Paquet. Mi. 
nencita. Maletas Nomade sensible Paris 1988.- 

lel Meno 1985.= a. M.: E Pergtures er gousches. París 
okumentadan. y E.:C. Schelácrode 1976 
“Die 
tudica zur 
lía 1973 — Felix, 2 —CÓRNELL Joseph 

seur Follwan LiNueva York), 1903 - Nueva York, 
cu) - Hahn, E 3 

ld bei L. E. torestadounidense Origsnanimente, 
G:LE autodidacta. 1931 Inspirada en los 
ler StulagaT orde Max Ernst y ocror surrealistas, 
alchensce Mú Mn primeras COMPOSICIONES. colages y 


ADOS: Berend= 
led.): L. E. Die 
15. Múnich 1993 
eGraphilyon L- 
ate Graphic Wo 
mara, Ko (ed.): Dax 
¿2 vol. Berlin 
lork. San Frans 


cajas. Participa en da exposición «Espectácu- 
lo del Grupo Surrealiscar en la galería hulien 
Levy de Nueva York 1939-1945 Mantiene 
un esuecho contacio con los surrealistas de 
Nueva York. Prmeras proyecciones de 
peliculas, 1967 Rerrospectivas en e Muszo 
de Arte de Pasadena y en el Mixseo Solomon 
R. Guggenbem de Nueva York, 1968 y 1972 
Panicipa en Documenta IV y V, en Kassel, 
Las composiciones poéticas y mágicas que 
Cornell realima con objetos comutcs, 
normalmente expuestas en cajas de crisral, 
anticipan diversas técnicas neodadalstas y 
tendencias del pop art. 

ESCRITOS: Caws, M. Arded):) Cos 
Theater al dre Mind, Selocted Diaries. 
Lercerssand Files, Nueva Yorx 1993 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Ashton, 
D.: A) €. Albums. Nueva York 1974, 1989. 
] €. Musée dAur Moderne de la Ville de 
Paros, Paris 1981 (car). Harigan, Lo R. led.): 
).C An Exploracioa ol Sources, Nanonal 
Museum of Ámencan Art, Washingron 
19835- Hucci, E. (ed.).J. Co Fundación Juan 
Masch, Madrid 1984 (ca2.).-Jaguer, £.: J. Co 
Jeux, ¡ouers et mirages. Paris 1989. 
MaShine, K- (e), ): J, C. The Museum of 
Madion Arc, Nueva York el al. Nueva York 
1930, Múnich 19yu [cat ) — Porver, E. led.): J. 
€. Pasadena Art Muscum Pasadena 1966 
(eas.) — Sir, E: Dime store Alchemy The 
Axvof ]. E. Hopewell (NJ) 19 .- Solomon, 
D.: Utopta Parkway The Liteand Work of] 
€, Nueva York 1997.-- Sara, S.L...) Co Art 
and Metaphysics Nueva Yorl: 1982.-Starz, 
S.L. y M, Kobayashi fed.). ]. €. Museum of 
Modern Ar, Kanmkura. Nueva York 1904 
(car). - Tashjina, D.: J. Co Gifis of Diesise. 
Miarm Beach 1992. Waldman, D.: 1 €. 
Nueva York 1977 


SS 


p , 


CORPORA Antonio 
Tíriez, 1909 - Roma, 2004 
Pintor maliano. Estudia arte en Túnez. 1929 
Se rraslada a Florencia, donde copia antiguas 
obras maestras dela galerla de los Uf 
1930 Estudia en París, animado y ayudado 
or el marchante de arte Lóopold Zhorows- 
j, un amigo de Modigliani Hasta 1937 vive 
en París y Tone Influida por la praza 
francesa, desarrolla un estilo neocubisra y 
rechaza fas ideas rradicionales del grupo 
Nurgcento 1947 Se unc ar Fronve Nuovo 
delle Att, Luyos muembtes, entre los que 
destacan Vedova, Brrollcy Giulio Turcato, 
representan vañios escilos de arie abseracio 


CATÁLOGO 


Fiasalgunos cambias en la composición de 
los miembros y bajo el nombre Gruppo degh: 
arto Pirro lraliam:, este grupo hate su pá- 
mesaapanción pública en la Bienal de Vene- 
cl en 1952, donde exponen pinturas gestva- 


les abstractas. 1955 y 1959 Parnapa en Doco- 


menta 1 y Ml, en Kassel. Parucipa en munve- 
rosas exposiciones em Dalia, Túnez y Francia. 
CATÁLOGO COMENTADO: >eingráber, 
E. y H Fredef (ed.): A. C. Diuckgrapmik 
Werkkaralog. Bayerische Sraarsgemilde- 
sammbungen in der BMW-Gilene. Múnich 
1978 (can) 

MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: Ballo, G. 
€. Roma 5956 — Fraxecrto. G. (ed.)J: A. C 
Opciz 1945-1985. Monastero des 
Benederi, Carania 1990 (cát.).— 
Manferiai, A, (ed): C, Galleria Nazionale 
d'Ante Moderna, Roma, Segriat 1988 (car.) - 
Restany Per al. (ed): E, Gallene 
dol'Accademiz, Venecia. Rima 1988 Ícar.).- 
Schuts-Hoffisann, C. led): €. Bayeriche 
Srantsgemaldesammbungen, Múnich 
Baierbruan 1981 (car) — Srcingráber, E. el al 


(ed). A, C. Die Grenzc des Linendhchen 
Galerie Gihnrher Franke. Múnich 1973 
(car.).— Vivi, C.: A. E. Roma 197) 


COTTINGHAM Rober 

Nacido en Brocklya (Nueva York) en 1935 
Pintor estadounidense. 1959-1964 Estodra 
enel insicuro Prat de Brooklyn, 1962 
Estudios complementarios de diseño 1955- 
1958 Servicio muabirar. 1949-1964 Director 
attisuco de publicidad en Nueva York y, 
1964-1968, en Los Angeles. 1968 Páúmera 
exposición en solitario en la galería Moliy 
Barnes de Los Angeles. Como pintor 
AULÓTIDIMO, 3c especializa en seprosentaciones 
nipersealistas y anuncios de neón para 
escaparates de ciendlas, para los que unliza 
seccones de forografías ampliadas 1969- 
1970 Profesor adjunto cn el Centro Artistico 
de Diseño de Los Angeles. 1972 Parúcipa en 
Documenta Y, en Kassel. Beca nacional de 
arte en 1994 v.0n 1988, Premoal Artisia del 
Año de la Cámara de Comercia de Fairfield, 
Connecticut. 

MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: R, €. 
Wichita Are Museum. Wichita (KS) 1983 
(cat). —R. C. The Museum ofÁr:. Svence 
and Industry Bndgrpon (CT) 1986 (car) 


CRAGG Tony 
Nacido en Liverpool en 1949 
Escultor inplés, 1966-1968 Trabaya como 
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técnico de laburiorio en li andusiia 
quÍMICA, 1970-1973 Estuilia prmura en la 
Excuela de Arue de Wimbledon. 1973 
Estudia esculcura cn el Colegío Real de Arme 
de Londres. 1976 Prolesor adjunto de la 
Acaderma de Are de Metz. 1977 Se aslada 
2 Alemania. 1979 Peimera exposición en 
solitario en de galería Lisson de Londres, 
Escultaras ambiguas y abguidas hechas con 
materialescomo plásticos sintéticos, 
residuos del consumo, metal y goma, 1982 y 
1987 Participa en Documenta VH y VIH, en 
Kassel, 1988 Recibe el Premio Turner en 
Londres Representa a Grán Bretaña cu la 
Bienal de Venecia. 1989 Caredittico de 
escultra en la Academia de Diússeldorf 
Con sus murales de residuos plásticos y sux 
composiciones de objeros realizadas con 
piedra, cuscal, silicaros y oros materiales, 
Omeg destaca el veloc marerisá de este 
mundo, 1) como s€ maniftesca en da 
naturaleza, la ciencia, la tocnolga y la 
indusersa, y lara la suención acerca de la 
naruradeza prefabricada de los objetos 
cocidianos y de la vida moderna, 
ESCRITOS: "E. C. Sclnften 1981-1972. 
Bruselas 1992 (cat.) 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Barnes, 
L. es al. led. y. T. C, Sculpture 1975-1990 
Newpon EprDOr ArcMuscum es al Londres 
1990 (cár.).- Castro Flórez, E-C. er al (od): 
TC. Musto Nacional Cenrro de Ánte Rena 
Solía. Madrid 1995 ica.) Celan, G. y D 
Eocher (ed.): T. €. Galler Civica d'Arte 
Comemporanea, Tueme. Milán 1994 (car,)- 
Celarnt, GT €. Londres 1996.-- Cooke, L. 
led): TC, Hayward Gallery Londres 1987 
(car,).- TC, Openluchimuseam voor 
Becldhovwerkisnst Middelhesm 1997 
(cat) - Grenier, €. er al (ed): TC. París 
1995 (eat). Haenleim, C, (cd,); T. E 
Skulpruren, Kesier-GeseWschafi, Hannówes 
198 (car) Marwan, ].-H, (ed): TC 
Kunsthalle Bern. Berna 1983 (car) 
Muntringez, M. (ed). TC. Sitikare Holben- 
Hans. Augsburg 1994 (car.).- Miller, M, 

dy TC Kunsesammiong Nordrhcin- 
Wesifalen. DússeldorÍ 1989 (cat.)-- Pohlen, 
A, fed): TC, Palsis des Beau-Arts 
Bruselas 1985 — Sdhirmmel, P. led): EC 
Saulprure 1975-1990, Nowpon Harbor Are 
Museum. Londres 1991 (cor. ).- Schwarz, Mo 
led EC, Skulpurren Badzches 
Kunsivereia, Harlsrabe 1982 leat.).- 
Wildeemuth, A: TC. Zwes Lanéschahien. 
Basilea 1983, Wilderminh, A: TC Eine 
Weukauswahl, Surgarz 1990 Wildermurho 
A.(cd): TC, Dessins, Zechnungen. 
Seurtgart 1994 (cat) 


Í 
y 


CIUPTA Roberto 

Monza, 19M + Milán, 1972 

Pintor irabano. ES en la Escuela Brera 
de Méeán con Achille Funi y Carra hasra 
1940- infiuido par Marta, desarrolla un es- 
alo abseacto y expresionista Con su caligra 
fía libre y expansiva, es uno de los principales 
proragomstas del Movmento Spsaiale nadia 
no, juntocon Fontana y Emilio Scanavino, 
Paroicipa asiduamente en la Biorral de 
Venecia. A partir de 19505us trabajos se 
exponen rarmbién en E£.UU. 1955 Parucipa 


en Doctimenta leo Kassel. 1972 Muere en 
acuideme de aviación cerca de Milán. 
MONOGRABÍAS., CATÁLOGOS: Balto, G. 
ted) RC, Palazzo Reale. Milán 1971 
(car). Giami, G- (ed) RC Venecia 1954. 


R.C. Galleria Cortina, Milán 1074 (cat.).- 
Tapié, M.: E, Milán 1969 


CROTM Jean 

Bulle (ceoca de Frburgo). 1878 - París. 5958 
Pintor surzo. 1896 Escudia are aplicado en 
Múnich y wuvaja como escenógrato en Mar- 
sella. 1901 Serraslada a París. Viaja a Iralsa en 
1905 y 1912. Recibe la influencia del cubis- 
mo y. a partir de 1923, incorpora ideas orfis- 
as en sus pinturas 1915-1916 Vive en Nueva 
York. donde entabla amistad con Duchamp, 
Pameras pinturas sobre cristal y conairut- 
ciones metálicas, 1919 Contrae matuimanio 
con la artista Suzanne Duchamp, hermana 
de Marce! Dochamp, en París. y exponer en 
1921 y 1923. Compra una casa en Mougins 
ca 1925. donde ene como vecino a Picabra, 
1937 Representación absiracra con luces de 
colores en la Expesición Universal de Parls. 
1947 Expone sus Gémedux (Gemelas) en el 
Ceorio Cultural de la Embajada Francesa en 
Nueva Yo¡k, que muestran una nueva 
técnica de pintura sobre cristal. 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Camfield. 
WA, y ).-H. Martin led): Tabu Dada. J, C. 
£ Suzanne Duchamp 19151922. Kunsthalle 
Bern er al Berna 198) (car,).- Cartier, J. A.: 
J.C- (a. 1.) 1956). C- 1878-1958. Gimoel 
Fils Gallery, Londres e1 2d Londres 1974 
(ca1).-]. E, Censre Georges Pomprdou. 
Paris 1983 (Gat.) — George, W.: J, E. Paris 
1930. George, W.:). C. y la primauré du 


spirizuel. Ginebra 1959 


CRUZ-DÍEZ. Carlos 

Nacido en Caracas en 1923 

Pintor y artista cinérico ventrclano. 1940 
1945 Esvudia en la Escuela de Arnes Phisticas 
de Caracas. 1944-1955 Diseñador gráfico 
para la Creole Pereoleum Corporación. 1946- 
1955 Ditecror arísuco en la empresa de 
publicidad McCann-Enckson. 1957 Abre su 
propia empresa de diseño gráfico e 
rodusirmial 1958-1960 SL retos de la 
Escuela de Artes Plásticas de Caracas. 1959 
Comienza slls ser es Popcbarhromatio y 
Chromaric-Jnserferences 1960 Parucipa en 
la exposición «Movimiento» en el Museo 
Stedeltik de Amsterdam y en el Museo 
MMaderno de Esrocolmo. 1961 Paricipa en la 


Bienal de Venecia y 1963, en Ja exposición 
«Nueva Tendencias eo Zagreb. 1965 Primera 
exposición en solirano eo Londres y Paris. 
1967 Momenaje especial en la Bienal de Sío 
Paulo. Publica eh libro Reflexión sobre el 
solar en 19Ro. Csuz-Dilez experimenta en sus 
cuadiós y objetos Con fenómenos ópticos 
que logra supergoruendo campos y fianjas 
de color Sus terbajos, en los que el 
esocctador puede manipular objetos, están 
ienmamente ligados con el arce Cinético, 
ESCRITOS: C.-D.: Reflexión sobre el color 
Caracas 1989 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Bordie1, 
R.: CD. otr ln couleur comme événement 
Paris 1972.- Boulton, A: C.-D, Caracas 
w7s — Clay, ].. €. D. evles riois élapes 

de la couleur moderne. Paris 1gég.- E, E 

D, Musée des Beanx-Asts, Caracas 1960 
(ea1.),- C. C.-P. Dídatuica e polemica del 
colore. Genaro iniziarive culata 
Prodenone 1981 (car ).- Guevara, R. (el, ) E 
C-D. Museo de Are Contemporánea 
Caracas 1979 (021) 


E) 


CSAKY Joseph 
Sueged Hungria), 1888 - País. 1971 
Escultor húngaro aFivacado en Francia. 1908 
Se sraslada a Paris was asiscn a la Acaderma 
de Artes Aplicadas de Budapest, Conoce a 
Léger y a Archipenko y. posteriormente, a los 
enbisias, encabezados por Picasso y Braque - 
19r1 Exposición en el Salon d'Antomnr de 
Pañs, 1912 Expone algunos trabajos en el 
Salan de la Secuon d'Or y, en 1913-1914 en el 
Salon des Indépendanes. 1921-1923 Participa 
en la exposición permanente «Maestto des 
Cubismios. 1923 Obtiene la nacionalidad 
francesa, 1914 Miembto dei grupo de 
amstas hángaros KUT, 1927-1930 Esculruras 
de peces para li casa de Pierre Cocteau en 
Tovramne, con ls que desarrolla un lenguaje 
formal naquralista. 1973 Retrospecsiva en la 
galería Diépor [5 de Paris. 

MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: J, E 
Musée d'Art Moderne. Trayes 1986 (car).- 
Karshan, D.. C, Paris 1973. Reschard, Ro: 1 
C 1388-0971. Embibirung im das plasrische 
Werk. 2 vol. Franciort del Mero 1983 — 
Reíchard, R. lec): 1. C. Kubistische und 
machikubisúsche Skulptaren 1913-1950 
Galeñie Reichard, Fenncfort del Meno 1983 
(cat) 


CUCCHI Eme 

Nacido en Morro d'Alba en 1950 

Pintor, escultor y delinesare maliano. Apren- 
dia de sestarrados. 1966-1968 Trabaja como 
vigilare a0res de convertirse en artisci autó- 
nomo, 1977 Pamera exposición en Milán 
1979 Cea el grupo Fransvanguardíz, ¡unto 
con Chia, Clemente y Paladino, entre 01003 
amústas. 19R2 y 1987 Participa en Docomen- 
11 11 y VIO. en Kassel. t984 Diseña una 
excultura para el Bruglnger Park de Basilea, 
seguida de una seno de uabajos paca espacios 
públicos. 1986 Rerrospecriva en el Centro 
Georges Pompidou de Paris. y exposición eo 
solicarno en e? Museo Guggenheim de Nueva 
Yotk. Numerosos diseños de decorados y 
veseuanos para el tearro; pol ejemplo, para 
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varias óperas de Gioacchino Rosim y dras 
mas de Heinnich von Keist. Abíorbe ele- 
mentosate la tradición picrórica en sus 
cuadros y esculturas, que combina con su 
propio lenguaje y sus signos pictóricos 
ESCRITOS: E. €. Disegno fino. Roma 
19% 


MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Ammann. 


JC erad (ed): E. E. Giuho Cesare Rome, 
Stedeli¿k Museum, Amsterdam e1 al. 
Amsierdam 1983 [c01).— Banicl, A, led): E 
C. Centeo pes Arte Contemporanea Luigi 
Pecci. Prato 1089 tcm.).- Blistene, B. es 1d 
(ed. E. C- Centre Georges Pomprdau- Paris 
1986 (cat.).- E. E. Spanire. 2 vol. Nueva York 
1987.- Delgado, G. ted): E. C. Muste d'Ayr 
Contemporam de Bordeaux. Burdeos 1996 
(cm. )— Becher, D,. E, E Roma. París 1992. — 
Felix, Z. led): E. C. Museum Follavang, 
Essen 1982 (ca:.).- Friedel, H. (ed): EC 
Tesra. 2 vol. Seidusche Galerie om 
Lenbachtrams. Múnich e1 ad, Múnich 1987 
(cas) Gíanellí, L. led: E. Castello di 
Ryvoli, Musco d'Ánte Contemporanea. 
Milán 1993 (car), - Hohl, H, es al led): E, 
C. Roma. Hamburger Kunsthalle. Siurigart 
1992 Ícar.) — Perucchi, U. led.) E. C. 
Zeichnungen +975-1989/La disegia 1975 
1988/Drawings 1975-1989. Kunsthavs Zúrnch 
er il Múnich 1988, Nueva York 1990 (cat). 
Schneider. Y. (ed.): E €. Waherzam Licht, 
Aquisgrán 1997 (cat.).— Sehlz- Hollmann, 
E y U. Weisner (ed): E. C. Guida al 
disegno. Kansthalle Bielebd el al. Múnich 
1987 (car.)- Scheider, M, y D. Dawers: 
E. C. Uombra vede. 1989.- aldman. D 
(rd: E. €. Solomon R. Guggentemm 
Muscum. Nueva Yoco 1986 (cat.) 


DADO 

(Miodras Dyusic) 

Nacido en Cenije (Montenegro) en 1933 
Pintor montecegóno, 1947-1951 Escudia cn 
la Academia de Aste de Hercegnovi, en 
Montenegjo, y de 1947 21952, €n la Acade- 
mia de Belgrado. 1956-1958 Trabaja como 
diógrafo en París. Descubierto por Dubut- 
fet. trabaja como pintor autónomo <n Pacls y 
Courcelle desde 1958, y renliza su primera 
exposeción en la galería de Dune) Cordiet 
ése MISMO ANC: 1964 y 1977 Participa en 
Documenta (1 y Vi, en Kassel. 1982 Retros- 
pectiva en el Ceriro Georges Pompidou de 
Paris. En sus pinturas, Dado mezcla la ver. 
dad del realismo y la magia del surecalismo, 
que anima mediante Aguras fantásticas. 


CATÁLOGO DE ARTISTAS 


MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS 
2: DO. Un sigare des temps. Musée 
Moncabon Paris 1984 (car.).- hos 
D. Un univers 5305 repos. París 195 
Centre Naronal d'Art Coneemporsa! 
1970 (044). Derouer, C. (ed) Dl 

rekemngen Galege lsy Brachot $ 
1982 (cat ).- Lonis- Coraber, C,: 
Dadomorphes e1 dadopaches. Mu 
1992- Picón, G.: D, Galerie $, Ba 
197) (car) 


DAS Guangyu 

Nacido en Cchengdu (Sichuan) en 
Pinter chino, 1986 Finca el gropo! 
Amaridlo-Azul, 1994 Li oficinades 
ción norteamericana le lavira a pa 5 
meses eo EE.UU. como investigada 


DALI Salvador 
Figueres (Girona). 1904 - Figures Uh 
Asrísta español, Ya en la escuela, Dl 
individuo contlicrivo: después densa 
de estudios en la Academia del 
expulsado en 1924. 1925 Se interes 
120] has pueomna lincas de Sigrmund 
1929 Se rraslada a Paris, el convo 
surrealismo. Crea La «paranoia oli 
forrmá posusva de automarismo deb 
sirve paca plasmar las imágenes 49% 
los sigaificados subconscientes de ly 
visibles. Reside en Cadaqués con Y 
Luis Buñuel, Paul Eluard y consu 
Gala. Esta, musa de los surrealistas, 
convierte en li armunte de Dalí. Y 

con Buñuel en la película Un porra 
y en 1934, cn La tidad de oro 1937Í 
Breton le expulsa formalinemedall 
Surrcalista, Dal! parncipa en lasátt 
de este grupo. 1937-1939 Veja por lt 
estudia la arouirectura paladina y la 
pinvuras del Renacimiento y del b 
1940 Viaja a Estados Unidos, donde 
proclama su vuela al arre clásion 19 
regresa a Por: Lligat, en pr 
convierte al cavolicismo 1951 Publi 

Manifiesto mistico. 1971 ivauguno 
Musro Dalí, que posteniorarral kt 
45t, Perersburg, en Piorda, en i90t 1 
presenta la mayor retrospectiva sobr 
el Centro Georges Pompidow de Py 
Tare Gallery de Londres, 
ESCRITOS: 5. D.: Diary ofa Genin 
Garden Ciry 1965. S. D.: La comu 
Vicrationael Patús to35. 195 Dos 
Lorca: Correspondance 1925-19)Ó- 

1987. Marbes, A. y T. D, Sregmamo 
D. Unabhangigkerserklárung derf 
und Erldáruag der Reche des Men 
seine Verrickrheit. Gesammeltr $ 
Munich 1974 
CATALOGOS COMENTADOS: De 
mes R. y G. Nérevled:S. D. Theh 
1 vol. Colonia 1994 — l-ópsimper LW 
Michler (ed..: S. D, Das druckgrapha 
Werk 1924-5980. 2 vol. Múnich 199 Y 
Catalogue Rarsonné ol Erchings an Y 
Media Prinies 1924 1980. 2 vol, Má 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
D. (ed): S. |. Rárrospeciive 1910" 
Centre Georges Pompidou. Pañs19 


e 


LOGOS: Barom 
>. Muste Inpres 
ar.) — Bosquer Á- 
s. Parici99). DA 
ontempordíl Pai 
(cd): D. Dessin 
Jrichod Bruxcla 
ber, E: . 
hes. Manrolica 
lerte ). Bucher Dor 


1), Rerospektie «910-1980, Centre 
Pompidon, Paris, Múnich 1980 
+Abadie, D. (ed.): La Vic publique de 
Ps 79 — Ajame, P> La double vic 
0 Maris 1984.- Bosquer, A.: Enrreniens 
2D, Paris 1981. Cówles, E: Der Fall 
JAúmch 981.5, D Museum 
iso Reyningen Rosterdam 1974 
5D. 400 Obras deS D del rota al 
valau Reial de Perlralbes, Barcelona es 
dnd 194 le Deschacnes, R.: $, 
. y Múnich 1985.— Descharnes, Ñ 
445. D, Colonia 1990.- Deschar- 
4 Dl The Work, tic Man, Nocva York 
137 Excheringron-Semth, Mi: D. 
E Darixro94.- Finkelsrem, HS, Dos 
¿Writing 1927-1942. The 
osesof Nareissus. Nueva York 
Gallvira, K. (ed): O, Sraarfiche 
lle Baden-Baden, Bader Baden 1971 
Gibson, Leral le3.). 5. D, The 
Tears Hayward Gallery. Londees es al 
1994 (car). Gibron, 2.: The 
tl Life of 5. D, Londres 1997. 
sede la Secrra, R:: D. París 1989. 
P:S.D. Der kniaiache Paranorker 
sor del Meno 1983. Lubar, RS. (ed.): 
D, Museum Collecnon. Bostan 
Mur, K. v. ded,J: 5, D. 1904-1989 
Sur et al, Sranigarr 1989 
+ MusidlokSéhlore, G.: S. Í). und die 
sadiion. Tubinga 1982 < Parimánd, A. 
The Unspealable Confessions of S. D 
sa York 1983.- Passon., E ez al: D, nelia 
lmenstone. Milan 1986.= Rad/ord, R.: 
Londres 1397 - Racburn, M. (ed): S. 
2 Early Years. Hayward Gallery 
5a 21 al Londres y Nueva York 1994 
¿Rey H.<F,: D. dans son labynache 
ly Rogerson, M.: The D. Scandal, 
ta de Madrid, Ex Mnestigaticrr. Londres 1937.- Rojas, C.- 
se interesa pora. a mitico y magica des, D 
Siginund Freud. donx 1985. Romero, L.: D. Barcelona 
centra del «Sacos Torroella, R = La miel es más 
mala erldcar, ula que la sangre: las épocas torquíana y 
tismo de la que Luna des, O. Barcélena 1983. 
genes asociada y K: Das gohcime Leten des S, D. 


chuam en 1995 
a el grapo Rojas 
siician de infunmas 
wita a pasar dos 
investigador. 


Figueres. 1989 
souela, Dallrcun 
pués de tres ani 


entes de los alijo ¿xh:1984-Schichler, R. (ed): D.. 
sés con Mágnue > Muñuél. Auformeh m Madniá. 

y con «u espon sanigur- Sector. MS. D, The 
rrenlistas, se cilise Jesrer Loridzes y Nueva York 


Dalí. Colabari 
Un pérro anal 
110. 1937 Dese A quv 
rente del Chelo 
en las acuvidade 
faja por rabia y 
adimi y las 

» y del barroco, 
ws. donde 
ÍáxicO. 1949 
paña, y se 

5 Publica sun 
vauguración del 
Mente se tr 
1, n 1982, 19795 
euva sobr Dalton 
lou de París y enla 


5, D. Berna y Múnich 285/5, D. 
vagon surránlicac. Fatís 1989. 
a Ros: S D. Richftsrd 1997 


la Genus. 
la conquére de 
5D yPG 


og fede 
«6 der Phana 
des Menschen al de 
melte Sebsificn 


—— 
: 

ARBOVEN Harme 

daco Múnich en 1943 

saleniina. Estudia cn ta Escucla de 

Las Artes de Hamburgo. 1966-1968 Vive 

Niev Yock, donde entra en contactó con 

minimalistas coma Sol LeWrre y Carl 

ss Realiza ura serie do dibujos con 

os sabre papel milimerrado. 1967 


DOS: Dexchur 


O, The Printna mepuución en solitario ch la galeria 
inger L. y Ro Sad Fischer de e Diisseldorl: A partir de 
uchgra pi a Merca calendarios expuestos en columnas 
mich 1994.58, 1. acadros esmeramente organizados, 


hings and Mindo 

sol. Múnich rus 

IGOS: Abadity 

* 1920-1980. 
Parls 1974 


Regresa a Hamburgo 197% 1982 
apien Documenta V-VIL, en Kassel, 
quésde 1973 trabaja recsenbicado obras 
curas lentre las que desracan La Ddisen 
<Mamcro, y Anta Troll. de Ficineich 


Heine). Sus escritos citulados Wretimg Tide 
de 1975 31980 tratan de sucesos históricos y 
politicos. 1978 Integra marenal forogrifico 
en sus escricos y dibrjos. 1982 Participa en la 
Bicnal de Vencria. 1986 Psemo Edwin 
Scharff de Hamburgo. 1989 Retrospectiva en 
el Museo de Mare Moderno de Paris 
ESCRITOS: HB. D- DasSehen 155 námiich 
auch cine Kunst. Brusclas y Hamburgo 
1974. H. e El Lissirzky. Hambuigo y Beu- 
selas 1974. HD): Now York Diary Nueva 
York 1976.—H, D. Briefe Stsntgart 1995 
CATÁLOGO COMENTADO: H. D. Kinder 
dieser Welr. Sturigare 1997 (Car) 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Bischoll, 
L. led.): H. O, Esalrrion 486) Srautsgalene 
mvoderner Kunse Múnich $991 jcat.).- 
Burghachec-Krupks, |.. Konsriaiert, 
Literaisch, MusikalischiConstructed, 
Lirerary, Musical. 12. D, The Sculprinig 0% 
Time. Srurigarr 1993. Cladders. ]. y H. 
Honnef (ed): 1H, D. Ein Mona, ein fabr, ein 
Jabrhandere Kunsimuscum Basel. Basilea 
1974 (cat).- Cladders, |. led): H. D, 
Pavillon der Bundesrepublik Deurschland. 
Venecia 1982 (car). MD, Wesrfalischer 
Kunsiveran Múnster 1071 (cat) HD 
Eén maand, ec jaar, con ceu Werken van 
1968 en merrgza. Sredelik WMuscum 
Amsierdam 1073 ¿card H. DD. Musée d'Art 
Moderne de la Ville de Faris. Paris 1936 
(card H, D, Quarret1 38, Univessiry oP 
“Chicago. Coloma 19yo lear)- H. D. 
Evolucion Leibaiz 1986. Spremgel Muscunr, 
Flannóvez, Sutrgan 1990 (car.).— Honnef, 
K. tal (ed. H. D. Bismarckacir. 
Rheimisches Landesmuszum, Bonn 1979 
(car). Jochimsen, M. ted): H. D. Wende 
Bo» Bonncr Kunsiverem. Bona 1987 (car). 
Meyer F. icd): H. D, Sredeli¡k Museum, 
Amsrerdam 1975 (cas. ).- Tacke, €. (ad): H 
D. Fi Rainer Werner Fassbinder. 
Konseraen Múnich 1988 (car) - Vries, G. 
d. led.). ART RANDOM. H, D, Kyoto 
Shoin. Kyoto 1990 (cat,).- Vies G. d. (ed.): 
E D. Die gefliigelte Erde, Reguier 
Deichrorhallen, Hamburgo. Stutigart 1991 
(cat) - Wesss, E. le:l.). H- Do XII, Bienal 
Sáo Paulo t973 car.) 


DAVIE Alan 

Nacido en Grangemouth co 1910 

Pincor escocés. 1937-1940 Estudia en da 
Escuela de Arte de Edimburgo y en la Acade- 
ama Real de Escooa. 1941-1946 Sovició mi 
hitar, 1945 Primeras composiciones abstractas 
en color, itluido por Kler y por cl lenguaje 
foimal de Picasso. 1946 Primera exposición 
en Edimburoo, 1947-1948 Actuaciones co- 
mo músico de jazz. 1998 Visjes a Poancia, 
España e labia. Estudis las psirmras de 
Pollock Se instala en Londres er 1999. A 
parúr de 1953 imparte clases de ortebcería en 
la Escuela Cenrial de Anos y Oficios de Lon- 
dies. 1956 Visira Nueva York. Premio Gug- 
genheim en el Museu de Árre Moderno de 
Paris A partir de 1959 es profesor er la 
Escuela Central de Londres 1959-1977 
Puriicipa eo Documena 11, 1/1 y VI, en 
Kassel 1963 Honvenaje especial en la Bienal 
de So Paulo. Perrmio grificora Cracovia. 
1971-1975 Viaja por cemroaménca 


CATÁLOCO DI ARTISTAS 


CATALOGO COMENTADO: Buwness, A 
led.) A. D. Londres 1967 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: A. D 
Ruasthalle Bern et al Berna 1963 cat.) A 
D. Kunsrvercin file dic Rhemlande und 
Westfalen, Dusseldorfiyó4 tear) - A, D, 
Royal Scottish Academy, Edimburgo 1972 
(cas.).- Hall, D. y M. Tucher (46.4: A. D. 
Londres 1992. Horowirz, M.; A, D. 
Londres 1963.— Rober:son, B. (ed): A. D, 
Wimechappel Art Galery. Londres 1958 
(car) — Tucker, M, (e8 ): A, D, Quest foc the 


Muracutous, Nueva York 1992 


DAVIS Dougjas 
Nacido en Washingron en 193 
Anusta de performances y videos escadouni- 
dense. 1942-1950 Estadía en la Escuela de 
Ane Abhort de Washington. 1952-1958 Estu- 
día en la Universidad de Estadas Unos y 
en la Unsversidad Estacal de Rutpers, en 
New Brunswick. Nueva Jersey. A parts de 
960 rrabaja como etico y editor de arte pa 
ca Artán America, Newsweek y oras tesistas 
1967 Primeros acontecimientos y perlor- 
mances. Á partir de 1970, ecaliza acciones y 
serves de video. 1972 Primera exposición en 
el Musco de Azre Excison de Siracusa, Nur- 
va York. A parti de 1976 imparte clases en 
msbnuros de ante y universidades, 1977 Beca 
DAAD para iva Bepdín, y parsicipación en 
Dacumenta Vl, en Kassel 1981 Beca Nacio: 
nal de Arse en Washington, 1988 Retrospec- 
uva en el Museo Solomon R. Guggenteim 
de Nueva Yock y, 1995, en cl Museum Szrulo 
de Lód2. Davix es auto de numerosos libros 
sobre arre y seoria del acre. 
ESCRITOS: D. D.: Ari and re Firenre. 
Nueva Yok 1973.= D, D.: Vom Expeamen 
2u1 Idee. Die Kuns: des 20. Jahrhunderes im 
Zechien von Wissenscrafí und Technologie. 
Colouia 19975.- D, D: Artculturo: Essays on 
the Post- Modern, Nueva York 1977. D. D.: 
Phorography as Fine Art. Tokio 1993, Nneva 
York 1984.- D. D: The Mutecum Transfor- 
med, Nueva York 1990. D, D.: The Five 
Myths of TV Power. Nueva York 1903 
MONOGILAFÍAS, CATALOGOS: 
Czartoryska, U, led.) D, D Redness, Ma- 
zcuma Sarlo. Ladz 1995 (eu). D. D. Arbei- 
ten 1970-5977. Never Berliner Kimsrverei 
und Berliner Kunsderprogramm des DAAD 
Berlin 1978 (car) — Kuspir, D.. D. D. Solo- 
mar R. Guggenheim Museum. Nueva York 
1988 [cat.).— Sramslawski, R. led): D, D. Ve 
dzo Objekry Grabika. Muzeum Satuka. Lóde 
1982 (car) 


DAVIS Senart 

Fiadelha, 1994 - Nueva York. 1964 

Pintor estadounidense 1909-1912 Recibe 
clases privadas de Robert Hena en Nueva 
York. 1913 Parnespa en cl Armory Show 
1913-1918 donde ONCALÓcAra para The 
Miner y Harper: Weekly. 1917 Primera 
exposición en solicatio en la galería Sheridan 
Squore de Nueva York. Hacia 1919 seaficio- 
naala pintura no Águiativa, 1927-1918 
Pemeras pinturas abstactas, catre las que se 
incluye la sere Eggbearez. 1928 Viaja a Paris. 
1933-1940 Ocupa cargos pobinos y simdics- 
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listas. Ediror del periódico Art Eremt 1949- 
1950 Profesor en la Escuela Nacional de 
Invesúgación de Nueva York y, en 1951, en la 
Universidad de Yale, 1956 Miembro del Ins- 
uruto Nacional de Artes y Lerras. 1957 
Rerraspecriva co Minneápolis y cn 1966, en 
Paris. Plasma su acord respecto al atte mo- 
demo en ensivos y en su autobiografía. 
CATÁLOGOS COMENTADOS: Agec, We, 
C. (ed.): S. D, A Catalogue Raisonmé, Nerw 
Haven (TT) 1989.- ) Myers y D. Ketilor 
(ed.):S. D. Graphuc Works and Relaczi 
Pantngs. Wib a Caralogue Raísonsé ol Has 
Peres. Amon Cartes Museum, Fort Worth, 
Austia 1986 [car.) 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Araason, 
HH. (ed): S D Memorial Exbibiton 
(893-1964. Sithsonian Inscrndion, 
Washington el al Wash ixgton 196s (car). > 
Blexh. R.=S, D. Nueva York 1960.- $. D 
The DrawvingeofS. D, American Federation 
of Fine Asts, Nueva Yori er 1d. Nueva York 
197 (at.).—S, D. Pergy Guggenheim Cal 
lecion, Venecia 1997 (car.). -- Goosen, E. 
€. S. D, Nueva York 0959 - Hills, PS. D. 
Nueva York 1996.- Kelder, D.: S. D. Nueva 
York 1971. Lane, J. R. (ed.): 5. D, Artond 
Theory The Brooklyn Muscur, Nueva York 
1973 (car.),— Ryfands, P. (ed): S. O, Venecia 
«tal 1997 (cat).- Sims, LS. ted.):S. D, 
Ameéucan Paínrer Metropalizan Museum vé 
Att, Nueva York 22 al Nueva York 199) 
(cat). Sirss, P, (ed) SD. Wineney 
MuseumoFAnserican Art. Nueva York 1980 
(ci1,),- Wilkin. K.: $ D, Nueva York 1587 


DAVRINGHAUSEN Meinrich Mara 
Aquisgtán 1894 - Cagnos-sur-Mer, 1970 
Pero alermdo. 1913-1914 Estudia en la Aca 
demia de Dusseldorf clases particulares de 
Wultelm Eckscem, 1914 Exposición en la 
galeria de Alired Flechilveim de DisseldorÍ. 
Visiva a Calo Mense en Áscona. 1915-1918 
Vive eo Berlín. 1918 Se traslada a Múnich 
Parsapa sen la exposizión «Nuevo arte reli 
grosos cu la Kunsrhalto de Manniheiro. 1919 
Expostcica en la galeria Neue Kunsr de 
Hans Golr en Múnich. Participa en la pu- 
mera exposición de los Junges Rbeinland. 
posterior múnee conocidos como los expre- 
gonisias renaños, enla Xunselralle de Dus- 
seldod, 1922 Regresa a Berlin, 1914- 1925 
Viaja a España. Parmipa ers la exposición 
«Neue Sachliciluio (Nueva objernidad) en 
la Kunstraliz de Mannhcim. 1927 Se rrasl 
daa Coloniz amistad con Radersebordr. 


1928 Parneipa en la exposición ¿Raum und 
Wand» (Espacio y Muro) en Coloma. 1933 
Huye a Francia, 1939-1940 Cae prisionero de 
loz alemanesen Cagnes-sur- Mer y escapa 
1945 Regresa a Cagnes-sur- Mer. 
CATÁLOGOS COMENTADOS: Eimerú D, 
led.): 4. M, D. Leben nd Werk, Coloo 
1995. Heusinges « Waldegg, $, (ed); H. M 
D. 1894-1970. Manarsaplne mir Weskkrta- 
log tyra-1932. Calonia y Bonn 1977. Te- 
kampe, H. (cd.): H. M. D, 1894-1970. Mo- 
nographie und Wislwerzcichnis. Leopold. 
Hoesch- Museum Diren, Colonia 1995 (cad 
MONDGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Esmerr, 
D. (cd: H. M. O, Emigratión (433-1943- 
Leopoll-Hursch-Muscuen. Dicen 1988 
(cat) Esmert, D. ted): H. M. D, Spárwerio 
Leopeld-Mozsch- Museum, Dúren 1991 
(Cát).- Heusinger y Walicgg, ] led): H.M 
D, Der General. Aspekte cines Bildes. 
Rheimiscbes Landesmuscum, Bonn 1975 
(cat) 


DE CHIRICO Giorgio 
Valos (Grecia), 1588 - Rorna, 1978 
Pinror italiano. 1906-1908 Estudia pintura 
en la Academia dz Munich, con Max Klinger 
coma profesor. 1910 Se traslada a Florentar. 
190-1915 Vive ea Pass; entra en contacto 
con los cubistas, Ixderados por Apollimaiee, y 
pinta la serie Plazas calmas, en la que com- 
Suna sus impresiones sobre la plazas de Turín 
y Florencia con la arquitectura clásica, 1915 
Servicio miliracen italia. 1917 Con Carrá, 
Alberto Savimio y Morandi crea la Prtenisa 
Retafinot y se Convierte en Surepresentante 
púncipal, 1918-1919 Vive en Roma y mantic- 
ne contactos Can artistas y escritores que co- 
laboran can el periódico Valore Plastici. Sus 
pinsuras nenden a las composiciones elási- 
cas. 1924-1931 Se une a los surrealisras de 
Paris, liderados por Breton, y participa en la 
exposición «La pintura suerealisran en 1935. 
1926 Expone con el grupo Novecento en 
Milán. 1929 Decoradas para Diaghilev. 1936 
Visita EEUU. Tess la Segunda Guerra 
Mundial, vive en Florencia, Milán y Roma 
1949 y 1955 Rerrospectivas en Londres y 
Nueva York, En se Purnra mesifisica, realiza 
extrañas combinaciones ¿de objetos, figuras y 
escenas. Este mérodo de libre asociación y 
combinación apor1 42 Ss Pinturas Una 
cranquilidad ecigrnática y ahienadora. 
ESCIUTOS; Carra, M. (ed. G DeC. 
Merafisica. Milán 1y68.- Cava, M. ez el. 
(ed): G. DEC. Mersphysical Art. Nueva 
York y Londtes 1671. 6, De C.: Piecolo 
tuacrato di cechayza putenca. Milán 1923, 
15%2.- G. DeC.: Hebdomeros. Paris 1929. 
1983 -G. De C.: Memone della mms vita 
Roma 1945. G. DeC.: Wir Meraphysiker. 
Gosammeire Schaiften, Berlin 1973.— G. De 
C. DeC, par De C. Paris 1978.- G. De C.. 
Penso alla púrtura, solo: scopo della vica mis. 
su lerverc ad Ardesgo Sofa 1914-1942- Ed. 
par), Cavallo, Milán 1987.- G. De C.: L'Art 
méraphysique. Ed par G. Lista. Paris 1994.- 
Fagiolo 1 dell Arco, M. (ed): G, De Co 4l 
meccatsmo del pensiero. Critica, polemica, 
aucobiografía 1911 1923. Turia 1985 
CATÁLOGOS COM ENTADOS: Brandam, 
£. (ed.), G. DE, Catalogo dell'opera 


grafica 1969-1977. Boloaia 1990.— Brandan, 
E. (ed): G. De €: Catalogue Rassonne of 
the Grapbic Work 1969-1977 San Francisco 
1990 Bruni. C. y 1. Far (ed.): Caralogo 
generale dell'apera di G. De €. 8 vof, Milán 
1971-0983. Cirzenra, A, (ed). G. De C. 
Caralago delle opere grabiche. Incisiom e 
Bicagrafie 1921-1969. Roma y Milán 1969. - 
Fagialo delliWuco, M. y P. Baldacal: G. De 
C. Pangi 1924-1929. Dalla trascita de) 
Suzrealisino al crollo di Wall Stzeer. Milán 
1982.- Fagiolo Sell'Arco, M. (ed): Lopera 
completa dí De C. 1908-1923. Milán 1984 .- 
Fagiólo dell'Aaco, M. (ed.). 1 Bagni 
Miseños. DeC. negh annutrenes, Milán 
1991.=Sakraischik, C. IB, (ed): Caralogo 
Generale G, DEC. y vo). Milán 1971-1987 = 
Vastant, A. (ed.1: G. DeC. Caralogo 
delllopera grafica 19213965 Boloma 1997 
MONOGRAFÍAS. CATALOGOS: Baldacei, 
P,G, DEC. La retalisica 1898-1919. Milán 
maz. Beni, F y M, G. T Speranza (ed.): 
G. De C. Picror opumas. Palavo delle 
Esposimon:. Roma 1992 [car.).- Calves:, M. 
y M. Ursino: G. De C. The New 
Metapliysics. Roma 1996.- Carlino, M.: Una 
perima per 4 pennello, G. De E. senittore 
Roma 198;.- Dalla Chiesa, G. er al. (ed): G. 
De €. Gallene Cuiche 8'Asre Moderna. 
Fecraza. Roma 1985 (car).- Della Chiesa, G.: 
De €. soubrore. Milán 1638. Duca. L: G. 
De €. Milán 3yas.- Ragrolo dell' Arco, M.> 
G. De €, Le Réve de Tobre. Un interno 
fersarese. 1917 € le origim del Soricalismo, 
Roma i980.- Fagiolo dell'Arca, M. (ed.): 6. 
De C. The Museum of Modern Art, Nueva 
Yarl 01 ld Londres 1982 (cat).- Fagiolo 
dellAyco, M.:G. De €. lrempo di Vahori 
plastico 1918-1922, Roma 1980.- Fagralo 
dell'lAyco, M.: 6. DeC. 1 rempo di 
Apollimaiee. París ryr-191s. Roma 1981. 
Fagsolo dell'Arco, MÍ. (ed): De E. Gh anni 
vent Palazzo Reale, Milan 1587, 1995 
(car,).— Fagiolo dell'Arco, M.; La esta di G 
D<C. Turin 19€3,- Faginlo dell'Acco, M, 
led). DeC. Ano trerra. Milán 1991 (cat) — 
Far, |: G, DeC. Roma 1953, 1973. Nueva 
Yanka970. Herraching 1939.- Far, 1. y D, 
Parzio ted.): Comoscere De €, La vita e 
l'opera dellinventore della pirtura 
merafisica. Milan t97y — Gribaudo, E 194 
disegni di G. DEC. Tiarín 1967. Hiiemger, 
E: Zeichauneca von G. De €. Zúnich 
1969.- Joutioy A. e1 2d: DeC La van e 
Yapera. Milin 1979 Rubin, W. ez al led.) 
G. De €. Centre Georges Pompidou, París 
¿al París 1987 (ca1.).- Schm ind, Wo el tl: 
G. DeC.: Lelsernd Werk. Múnich 180. 
Schrmied, W: DeC. und sein Scharten. 
Múmech 1989, - Schmicd, .: E, De E, Die 
beunrugenden Musen. Francfort del 
Meno 1903. Soby, LT: G, DeC. Nueva 
York 1954, 1966 - Soby, 1. Y. (ed: The Early 
De €, The Ninscum of Maden: Ást. Nueva 
York 1941, 1yóy (cat) Vivaselli, P2s al 
led):G, DeC, 3RRR-3972 Galleria 
Nauonale V'Are Moderna Roma 1981 (car.) 


DEGAS Edgar 

(Hilare German Edgar de Gas) 

París. 1834 - París, 1917 

Pintor y escultes francés. Tras um breve pe- 
dado como estediante de derecho. se matti- 
cula en la escue'1 de Belias Artes de Paris, 
donde estudia en 1855 y 1856. Á continus- 
ción, entra en el estudio £e Loms Lamorhe. 
1856-1859 Vive en Italia. Despues regresa a 
París, dondese nea los impresionistas y 
envabla amistad con Mener. 1870 Sufre una 
eofermedad en la vista que le dejará casí 
cicgo hacia el ano 1900. 1872-1873 Visjia 
Nueva Ocleans. 1874-1881 y 1886 Parucapa 
en sete Exposic ones impresionistas pese a 
ser'un Eñtco y oposiror del impresionismo, 
A pastir de 1880 realiza numerosas proturas 
de bailarines de ballec desde puntos de vista 


poco habituales y en posiciones espontáneas. 
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Tras 1909. 2 causa de su pérdida de vista. só- 
lo crzs modelos de cera de balonnes caba- 
llos y desnudos fernoninos, que se tornan en 
bronce tras su ermuerte. Su trabajo se caracte 
ria por un tipo de ebservación psicológica 
muy personal con que wara de capturar ins- 
tantes y bragirentos deescenas tal corno lo 
hace la mueva sécnica de la forografía inscán- 
tánea. Sewnteresa más por la gente y la vida 
en las ciudades que por la satucileza 
ESCRITOS: Guérin, M. fed): £. D. Lerires 
Paris 1931, 1945 — Halévy, D, ted): E. D. 
Lettres. París 19y7.- Halévy, D, (ed): D. par- 
le... Parterggs.- Ref, T: The Norebooks of 
E. D. : vol. Londres 1976. Nueva York 1986 
CATALOGOS COMENTADOS: Adhémar, 
J. y F. Cachin (ed.). D. Gravures er mono- 
wpes Pañst973.- Brame, P. 21 al ted): D, 
enson CEurrt. A Supplermcar, Nueva York 
1984,= Janis, E- PD. (ed.): D. Monotypes- 
Catalogue Ra' soni. Cambridge (MA) 
1268. Lassargne, ) (ed.): Tour Peenvre per: 
de D. Paris 1974 — Lernoisne, P. A. ted): D, 
erson asuvre, 4 vol. Paris 1046- 194% Landies 
y Nueva York 2984. Mañxz Lo u y ]. Rewaid: 
D. Das plastische Wer Zúnch 1957. 
Millará, Co W.. The Seul pure abiD. 
Prinocran (NJ) 1976.- Minervino, F (ed.): 
Taur Peruvre peint de D, París 1988 - 
Minervina, F- (ed.): Das Gesarinwerk von D. 
Lucerne ln. d,).- Parry Jarus, E. (ed): D 
Mononypes Cambruege 1968.- Pingeor, A. y 
F. Hervar fed.): D. Sculptures. París Reed, 
5, WY, y 8. $. Slrapiro (ed.): E. D. The 
Pansrer as Prosrenaker, The Complete Prises 
of E. D. Mustum of Fine Ara. Boston 1984 
(ca1).- Rewala. |. ted.): Ds Complece 
Sculprure. A Caralogue Ratsonné. Nueva 
York 1944. San Francisco 1990 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Adrian), 
G. (ed): £. D Pastelle, Oiskimen, 
Zeichnungen. Konsthalle Tubingen et al 
Colonia 194 cat) - Armstreng, E. M.. 
dd Man Ouz, Readings on the Wark and 
Reputation of E. D. Chicago 1991.— Bopgs. 
). 5: Portraits by D. Berkeley 1962.- Boggs. 
3.5. al. (ed): D. Grand Palais, Paris es al 
1988 (car). - Cabanne, P-E. D, París 1957, 
Miúnicluig6o.- Champigneulle: D Dessins. 
París 1992.- Dunlas, L. D. Loncres y Nueva 
York 1979, Neuchárel 1979.- Fosca, F.: D. 
Erude biograr Ligue ez cririque. Ginebra 
1294. Gordon, R. y A. Forge: D, Colonia 
1985. París 1983-- Grúwe, B.: Zur 
Bildkonzepuén E D.s Francfori del Meno 
1981 Giilfand, M. 71 al Do, Forms and 
Spare. Parss 1:84. Kendall, R. (ed.): E. D. 
Lebén und Werk sn Bildern und Buejen, 
Munich 1988.- Kendall. R. led): D. Beyond 
Impressiouwisin. New Haven (0 1996 — 
Keyscr, E. d.: D. Réulicé er mérapbore, 
Louvain 1481 - Lefebvre, A.: D. Paris 1981.- 
Lipron, E: Lcoking into D, Lox Angeles 
1986.- Loyrene, H.: D. Paris rgya.- 
McMullen, R: DD. Hi Lake, Time and Work. 
Boston 1984, Londres 1u85— Pool, P.: D. 
Nueva York13 63. Rel, T- D, The Arvsts 
Mind. Nueva York 1976.- Rewald, ].. D. 
Seulpture, Nueva Yosk 1956.- Rich, D, C.: 
D, Colonia 1959, Nueva York 1985. Roberis, 
K. D. Cidfotd y Nueva York 1076. Rouart, 
D.: D.A la recherche de sa cochnique. Paris 


CATALOGO DE ARTISTAS 


tyas- Roua"s, D. D. manaiyp 
1549, Sérul az, M.: Luaiwens def 
1979 - Sunen, D.. E. D. Litrand E 
Mueva York 1986.- Tesrasso, AE 
1987 — Thomson, R. The Pivael 
1987.— Thomson. R.: D, The Nudo 
dres 1982. - Váral,, L.: E, O, Milin 
Werner, A: De Pasrels, Nuera Yok 


DE KOONING Willem 
Roverdam, 1904 - Nueva York, 199 
Pintor holandés afincado en Emade 
Úmaos. 1916-1920 Trabaja para ul 
marchante de arteen Rortedamo 
noches, asiste a clases en la Acude 
dicha ciudad. 1946 Emigra legal 
tados Unidos. 1927-1935 Tubajao 
ra grifico 1930 Compare un cstul 
Gúurky. 1934 5 Miembro del reción 
Sindicaco de Arasras. 1997 lec = 
emural de 27 1 de iongirud pariel 
de larmacia de la Exposioón Uni 
Nueva York, 1938-1944 Primeros 
inujeres. A partic de 1940 realiza des 
1942 Conor a Pollock. 1948 [mp 
en cl Colegio Black Mounain, al 
del Norre, y, en t9s0.en la escuchad 
Antes de Yale. 1930 Prosigue sus 
y realiza composicines aD5ticis Co 
Aity intensos. 1957 Primeras impro 
gráficas 1958 Rauschenber seal 
fuerte con 7 ibmjo de De Koomta 
1977 Darúrapa en Docamema ll. lv 
en Kassel, 1963 Nuevo csnadio en Y 
Lom Island. 1970 Exculturas defi 
tamaño aazurol. 3975 Crea la Funda 
Rainbow para apoyar el abajo de 
cas jóvenes 1989 Pesca su gran ena 
medad. sigue trabajando hasta su 
De Kooning £s. con Poll 
máximos exponentes del expmni 
abstracto, 


ESCIUTOS: Y De Ko: Eoriteonp 
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¡GO COMENTADO: Gr 
(ed): LEuvre grave de W. De Ki 
Paris, 10971 
MONOGRAÉÍAS, CATÁLOGOS 
D.: De K. ou le corps dispersé, Par 
Curas, P. el al (ed. W. De 
Drawings, Pamtngs, Seubprera Y 
Museum of mencan Art, Nora PE 
Nueva Yan 3984 (cat.) ).- W, DeK 
Museum, Amstcidam el al Ada 
ás (ciu) WE De K. Mustom a 
negie Institute. Piasburghs, Peon 
1379 (ca11.- W DeK The Nonhá 
Uimbrs969-108+. Sede k Museum 
din 1381 (621.3. - W, De K. Cestrelo 
Ponvpido. Paris toRa (ear) - De 
W. De K. Paris 1994. Dinrdi, G.: Y 
Múlán11772.- Gaugh, H. FW. De 
York 1982, Múnich y Lucerna 198; 
S.(e8.): W De K. 5kullpruren. jose 
1c5-Kunetballe. Coloma 198140 
TB. fed y: Y De K. Seedaliph Mi 
Amsteidam et 4) Amsterdam hd 
Hess, TB, 12): Y. DeK. Di o 
dres y Greenwich (CT) 1971 Kes 
ted. + W. De K. Guild Hall Mi 
Himpton 1494 (cat) - Praches, Mz 
led.) W, DeK. Parntings. Nacional 


¿ir Washingron er al Washinguoa y 
indirs 1994 (Car. ).- Rosenberg, H.: W. De 
Nueva York 1974, 1978. Sollers, P.: De 
Conte. Paris 1988.— Storr, R. y G. Garells 
De KR. The Late Paimangs. San 
ogíco Museum ef Modern An es al. San 
nc 1995 (car JAY. De Das Spas 
2% Kunstmuscum Bonn e al, Born 1996 
22) Waldman, D.: W. De X. Nueva York 
Wilde, E dl. es al (ed. W, De K 
ce Noordadan. Jicbt. 1960-1983. Sredeli;k 
ocu, Amsterdam e1 ad Armiterdara 1983 
ard. S.: W. De KC. The Forsa Twenty- 
¿Vers New York. Nueva York ¿980.- 
LS W De K. Nueva York 1997.— 
ar JW. De K, From the Hieshhorn 
n Collection. Hirshhosn Museum. 
on el al Nueva York 1953 (car) 
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DEAUNAY Robert 

Ca 1885 - Montpellier, 1941 

Caorfrancés. 1901 Aprenda de decorador. 
04 Visita Bretaña. Recibe las influencias 
apo de Panr-Aven. Estudia en 

indidad rrabajos filosóficos y teorlas del 
ncoimpresionistas, 1900 Pariospa en c) 
Wondeslodépendane y muestri tenden- 
cs mbisras en sul senie de la torre Eiftel 

9 Participa en la primera exposición del 
sejo Der Blaue Reiter. 1912-1913 Crea, con 
homes Circidaires, un lenguaje indive 
ol foma! y Meno de colorido relacionado 
sd cubismo y denominado por Apallinal- 


dio en Spring + Orfismo», por la importancia que orofga 
as de figuras de o odación catre el celor en el sonido y la 
la Fundación snancia musical. 1913 Maja a Berlín y 
bajo de los urti secala galeria Der Sturm de Herwath 


den. 1919-1920 Reside en España. 1921 
ora Paris y us enadros se tornan mie 
otactos. 1997 Diseña dezorados para cl 
ases Chemmiras de Fer de la Exposición 
renal de Paris. 1939 Cofundador del 

Ln des Kdalités No:velles. 

SERITOS, Cohen, A, A: The Now Art of 
¿dex Vhe Wextings FR. and $. D, Nueva 
1978 Duchting, A. led.): R. D. Zur 
"eri der remen Farbe, Schriften vor 1912- 
200 Múnich 1983 — Feancastel, P. (ed,): R 
Du cubisrea Forcabsirarz. Documents 
bits. París 105) 

HLOGO COMENTADO: Loyer, ). y E. 
rascar (eel): Caradogue de J'eeuvre 
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Dr K. Seedolijie Spaphique. Paris 1974 

Amxrerdam AINOGRAFÍAS. CATÁLOGOS. 
eun DÍA rt, Car e Aberecugh, S- AR OD, The Enrly Years. 
Peonsylvacia 5 bar (MD) 1982.- Buekberrough, S. A. 
Narth Aclantis 20 Uhe Discovery ol Simulación Ann 
Ausenm. AMaer or (Mk 1982 - Cassou, 1. RD. Premitre 
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que 19031910. Paris 1961 Chadwick, 
Sigiificare Orhers: Samy R. O. Londres 
oi Dionical, 8: Ro D, 128501941. París 

n= Dúclring. HR Ds Fenéres 
ute pure et simulando. Paradigma timer 
salemen Wabhrochmungstorm. Diss. 

Cash 1982. Hoog: M. es il, led): R.D 
Dengene des Tialecies. Paris 1976 (cat.).- 
Do MR, D, Minich 1981. Jenderko, |. 
RD. Stuarhiche Kunsetialie Baden- 

m. Baden-Baden 1976 (car) - Kuilry, $ 
KSaronoby (0d): Kúnselerparre, 
Uuelerfreunde. Sonsa und R- ID. 
muro Beca, Sutizar 1991 (cat.).- 


Moinan, D. le (ed): R, y Soma D. Musée 
d'An Moderne de la Ville de Puñis, París 
1985 (car.).- Molina, D. le R. y Sonix D 
Paris 1987 — Schuster, P.-K. (ed,): D. und 
Devischland, Staarsgaleric moderner 
Kunst, Múnich. Colon 1985 dcat ho 
Toorerre, E G.d.R.D, París 1910.- 
Vuesen, G. y M. Imdahl: RD, Licht 
und Farbe des Orphismus. Coloma 1967. 
19921R. D. Light and Color. Nueva 

York 1947 


DELAUNAY-TERK Sonia 

Gradisk (Ucrania), 1885 - Paris, 1999 
Pintora rusa afiicada co Frances. 1903 
Extodia en Kaelsrube, Alemania, 1905 Viaja 
Paris y esmudia en la Academia de la Palerre 
Conovea Orerifant y a Ande Disnoyer de 
Segonzac. Se casa con Rober Melaunay en 
1910. 1912 Primeras composiciones 
simultáneas de formas orculares, en las que 
combina las ideas de dos fovistas y de los 
cubistas para crear unas pemuras abstractas 
de enorme expresividad. A partir de 1913, 
aplica sus propias organizaciones rítmicas 
del colo en ilustraciones y cubiectas de 
libros. diseños textiles y decoraciones. 
1914-1920 Vive en España y Porugal. 1918 
Osseña el vesguario del baller Cleoparea 

de Diaghilev 1910 Regresa a París y ena 
en contaceo con los surrealistas, liderados 
por Aragon y Breron. Áp.ica su ésplo 
picrórico a la moda y alos diseños reales 
1924 Abre su propio estudio de moda, 1935- 
1937 Reslna con Roberr Delawnay un gran 
mural para la Exposición Unmversal de París 
1939 Colundadora del Salon des Réslites 
Nouve)les, 

ESCIUTOS: Cohen, A. A. (ed): The New 
Arvof Colowr- The Watings DER. and S, D. 
Nueva York 1998. $. D.F: Composirions, 
conlenss, idées. París 1930. 5. D.-1. Nous 
on jusquizo soleil. París 1978 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Baron, $. 
y). Damase: 5. D, The Lafe ofan Arrest 
Nueva York 1995.- Buckberromgh, 5. A, es 
al, (ed): S. DA Recrospeciive, Albeight- 
Knox An Gallery, Buffalo ez 512 Bultalo 19% 
lca1).- Callu, E. epal: 5. y R. D. Paris 
1977. Chadwick, W.: Sigrareane Others: $ 
and R. D. Londres 1993.- Cohen, A. A.: S, 
D. Nueva York 1975, 198.- Damase. ).: $ 
D, Noxes biegiaphiques- París 1971-- 
Damase, 1.2 S. D. Ryclhms and Colors. 
Landres y Greenwich (CNA 1971 - Damase, 
1.4): 8 D. Mode corisus imprimes. Pañs 
1991. Desant, D,: S, D., magique 
magicienne, Paris 198£.- Dorva!, A.: $, O. 
Sa Vie, son ceuvre 4885-1979. París 1980. 
Dupuirs, P. led.) 5. D. Mirzest vena, 
Stedetijk Museum. Amsterdam 1992 (cat.).- 
Hoog, M. e1al: S, D, Ryihirries evcouleuss. 
París 1971, Kurhy S. y K.Satonobu led.): 
Kunsilerpaare, Kinsderfreunde. $, und 
Robert D. Kunsemaseun: Bern. Surgart 
1991 (cat).- Madsco, AS. D, Artist ofihe 
Last Generscron, Nueva York 1989.- 
Molinaz, D, le (ed,): Rokecr y S- D. Musée 
d'Art Modeme de la Ville de Paris. Paris 1985 
(cat). Morano, E: 5. D. Arrinto Fasision. 
Nueva York 1986.- Viaste, G.: S, D. Dessins: 
Noizs et blanes, Pacis 1978 


CATÁLOGO DE ARTISTAS 


DELVAUX Pau) 

Aniheir, 1897 - Furnes, 1993 

Pinsor belga. 1917-1924 Estudia 
asquireciura y pintura en la Acadesnia de 
Bellas Arres de Brusetos. Gon influencia 
del empresioniseno belga y de Ensor. 1932 
Subyugado por las pinturas de cera del 
Museo Sptrancs, que pasarán a conserirse 
en un tema cecurrente en sus cuadros. Las 
obras de Magritee, De Chirico y Max Ernst 
que contempla en la exposición suerealista 
"Minorauro» en Paris en 1934 he sicven de 
mspiración para pintar algunos cuadros 
que desracan por el ceslismo de sus deta es 
y zu suave colorido. 1938 Participa en la 
exposición internacional surrealista 
organizada por Berro Tras descubos el 
Resacirmento walrano en sus viajes por 
lralia. pinta prisajes clásicos que utiliza 
como fondo para 1us composiciones un 
tanto teatrales. 19441045 Primera 
retrospectiva on el Palscro de Bellas Artes 
de Bruselas, 1950-1961 Profesor de pintura 
monumental en la Escuela Nicional de 
Arte y Arquitectura. Decorados rearrales y 
murales, 1965-1966 Presidente de da 
Academa de Bellas Artés de Belgica. 
Numerosas retrospectivas en París, 
Rotterdam, Tokio y nu merosas ciudades. 
Es, Junto con Magritte, el máximo 
exponcore del surscalizmo belga. 
CATÁLOGOS COMENTADOS: Butor. 

M. et al (ed): D. Catalogue de Vacuvre 
pene Bruselas 1975. Lómsána y París 1987. 
Jacob, M. ted.) PD. Llaruwe grapque 
Montecarlo 1976 i 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Bock, 
P<A. d.: PD L'hommec, le preus 
psychologie Dun acre. Reuselas 1967. 
Buror, M. +7 42. D. Beuselas 1975. - P. D, 
Museum Boyarinsvas Beuningen. 
Rotterdam 1973 (car). P. D, 
Remrospecrve. Musée d'Ari Modeisse. 
Brirselas 1997 icar.).- Debra, Mo: 
Promenades er enrreniens avec PD. Paris 
1991. Devillers, V.: P, D, Le Thdátse des 
ligures. Bruselas 1299. Dypércau, ). er al. 
(ed. PD. Galleriz Civiche d'Arzo 
Moderna. Ferrari 1986 (ca1.).— Esmerson, 
B.: P.D. Amberes 1985, San Francisco 
1596.-= Engen, L. y C. van Deun (ed,): Le 
Pays Mosar de P. D, Muse Comunal, 
Huy ez al Lieja 1997 (cat). - Mente, ). y 
Mv. jote (ed,) PD, Fondarion Pierre 
Giansdda. Marúgry 1987 (cast,),— Grall, 

A. (ed): Die Zeschnusgen von P. O. Berta 
1966- Hamoacies-o.d, Brando, Ro (ed) 
PD Kunsthalle der Hygo- Kultursatuag. 
Mimich 1989 (car). Langus, E: PD. 
Venecia 1949. Menris, ).: 7 dralogues avec 
P. D. Accompagnts de 7 lecrres 
¿imaginaires, Paris 1972 — Nadezu, M.: Les 
Dessins de PD. Paris 1967. - Paquer, M.. 
PD. et Pessence de la peinure, 2 vol. Paris 
1981.— Rombant, M-: PD, Pazix 1990, 
Londres 1991.- Scheunmann, K.: P. D 
GieBen 1976.- Scott, D.: PD. Surrealrang 
che Nude, Londres 1992. —Sojcher, !.: 
PD. ou la passion puerile. Parix 1993 — 
Spaak, C.: PD. Bruselas 1948.- Vignoa, 
D. y €. (ed.): P. D. Gallerra Civica d'Arte 
Moderna. Percara 1986 (car.) 
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DE MARIA Walter 

Nacido en Alhany (Californra) en 1935 
Arrista estadoumdense, 1953-1959 Estudia 
en la Universidad de Berkeley, en California 
1959 Representa los primeros acontecimién- 
(os y. en 1960, decide rrusladarse a Nueva 
York. Expone cajas de madera zonmachapa- 
dá, como, por ejemplo, sus Box jor Mra- 
aingless Work y sus Invisible Draiings, pala- 
bras escritas de forma casi impercepubleen 
el papel. 1963 Primer: exposición en solitario 
en Nine Grear Jones Sreeer de Nueva York. 
1965 Toca la barera er el Velves Under. 
ground. 1948 Presenta su Esvih Room 140 
métros cúbicos de sera esparcidos por el 
suelo de la galeria) en la galería Heimich 
Enedrich de Múnich, al iempo que realiza 
suabra de nera Mile Long Drag (des 
líneas paralelas de una milla de laigo, separa- 
das por 360 cm) en el desierto de Mogart, en 
California. 1968 Parnzips en Documenta TV, 
1970 Participa en la exposición «Land Art, 
Conceptual Arr, Aríe Povera» £n Turrón. 1977 
Prese hra su escultura FESTEGVE, que es un 
poste de latón de un kilómetro de largo 
apuntando hacia el cencro de da Tierra, 
plamiicada paca los Juegos Olímpicos de 
Múrnuch de 1972, en Documenta Vl, en 
Kassel, con el título Thz Venical Eanyab 
Kibimeter. 1984 Participa en la exposición de 
escultura del siglo yx del parque Merian de 
Basilea. El land arde De Mana, desarrolla 
doen oposición a ur base de tendencias 
artisticas y mowmrenros corno los happe- 
mngs. el arce conceptual y el arte minima- 
hsra, vent raices simbólicas y nurológicas. 
ESCRITOS: Mac Loxa, |, er al led): W. De 
M. An Anthology Nueva York 1963 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Kellen, 
Y led. W. De M. 5 Rontinente Skulpuur. 
Staawgalene Stursgan. Sratigan 198% (ent) — 
W, De M. Skulprurero Kunschalle Basel. 
Basilea 1972 (226). W. De M. Der groRo 
Erdraum. Hessisches Landesmisevrn, 
Darimsrad: (974 (cat,).- W De M, Museum 
Boymans-van Benrungen. Rorrerdam 1984.- 
Meyer, F.: Y, De M, Francfon del Mena 
1992. Nierve, L. (ed,): Y. De M. 2 Very 
Large Presentations. Moderna Museer 
Estocolmo 1989 (car-).— Schoon, T. (ed.): W. 
De M, Museum Boymans-van Beningcn, 
Retrerdam 1934 (car.).- Saeernano, H, (ed): 
W, De M. The 2000 Sculpture, Kunsthas 
Zúrich Ziúnch 1991 (car) 


DEMUTH Charles 

Lancaster (Pensióvansa), 1833 Lancaster. 
1935 

Pintor estadounidense. 1903-1905 Estudia 
co la Escuela de Arre industrial de Filadelña 
y en 1905-1906, en la Academia de Beltas 
Antes de Pensilvania. 1907 Viaja a París, peto 
pronto :cgresa a Estados Unidos para prose- 
guir sus estudios. 1911-1914 Vive de nuevo en 
Paris y asiste a clases en varias academias. 
Estrezha relación con Picasso, Delaunay y 
Picabia; entabla amistad con Duchamp. 1915 
Primtra exposición er soluario en la galería 
Damuéb le Nieva Yorl. Contacía con Alfred 
Stieglirz y con el colecciomsta Arensberg. 
Pinta acuascias pare ilustrar libros, en Jas que 


y vol Paris 1957-2959 — M. D.: Du symbo» D. per Camipar. Milán 1989. Unwersa, 
hsme au classicisme Théones, Paris 1964 — M. (ed). F.D. Fiero de Padova. Padua 1990 
M. D,: Lo Ciel es Varcadic. Ed. par j.-P, (cat.) 

Bauilion, París 1993 

CATÁLOGO COMENTADO: Caller, 
(ed.). Catalogue rasonnt de Vezuvre gravé et 
lichograpiie de M. D, Ginebra 1968 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Barazzeut-Demonlin, S,: M, D. Paris 1945. 
Barruel, Y. 41 al (ed). Un nouveau regard 
sur M, D. Paús 1996.- Bouillon, J.-£: M, D. 
1870-1941. Ginebra 1991. Boulion, |. -P. 
ted): M. D 1870944 Musde des Beawi- 
Arts. Lyón er al Lyón 1993 (cat.).- Dellanoy, 
a. (ed): Symbolisres ez Nabix. M. D, et son 
temps. Sant Germam-en-Laye 1996 (car).- 


recoge elementos del cubismo y del M. D. Musée de POrangene. París 1970 Denise René, como Harung. 5d 
realismo, 1916-1917 Viaja a las Bermudas (car), M. D, 1870-1943. Musce dez Benux- Poliakoff. Es uno de los organiza 
Durante algunos años, se dedica de lleno a Arts, Lyón et al. Lyón 1994. Merseyside 1.995 con Árp, Pessrier y Soma Delaun: as 
las vepresenraciones y a la acquirzcuura. 1915 (Gm) Gerkens, G. ezdh led). M D Salon des Réalirés Nouvelles. 19504 
Premeras colaboraciones con la galezía Gemáide, Handzeichoungen, DERAIN André Fundador y codirector, con Edgar! 
Sucglitz. 1929 Parueipa cn la exposición Druckgraphik. Kunsthalle Bremen, Bremen Chatou (cceca de Dans), 1880 - Garches, la Academia de Artic Abstracto Ex 
«Pinturas de 1D estadounidenses ervoss enel 1971 (car) Jania-Juvigay, S (ed). M. D. 1954 tos con barmces y objetos prefabi 
Musto de Arte Moderno de Nueva York 100 ansapres a Alengon, Musée des Bear: Pintor francés. 1898-1900 Estudia en la sus aa Eco 1968 Exposició 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Enseman. — Artser de la Dentelle. Alengon 1935 (car.).- Academia Canmiére de París. 1991 Conoce a solirario en la Bienal de Venecia. 
A. L.:C. D. Nueva York 1982. - Fahiman, Lacambre, G. y D. Delowchie (ed.): M. D. y Matisse y a Vlaminck, <om quienes establece- EOS [, D.: Robert Jacaha 
B: Penosylvaoma Modem. E. D, la Bretagne. Muste de Morlaix, Morlsix 985 era una buena amistad, 1901-1904 Incerrum- — sculprenr dareois. Copeolrague Ig 
of Lancastez. Philadelphia Museum of Art (cat.).- Salmon, M.-]. fed.): L!ápe d'or de M. pe sus estudios de pintura ea la Academia MONOGRAFÍAS, CATALOGOSÚ 
es ud. Faladelíva 19% deat).- Farmham, E- Co D. Musée Departemental dellOue. Julian, pero loz retóma poco después, En el D. led): O, Lefebre Gallery Nuas 
D. His Life, Psychology and Works Diss. Bceauvass 1982 (car). — Terrasse, 4... D, verano de 1905 pinga com Manisse en Colliu- 1971 (cat). - Descargues, P.: JD, 
Coluvabus (OH) 1959. — Farnbram, E. CD Inemmités. Lavar 1970 re y ese Mismo año Expone sus pineuras 1952). D. Kuastialle Bern. Ben 
Behind a Laugh Mask. Norman (OXI fovistas en el Salon d'Auvomne de Paris. 1908 ¡cat.).-], D. Musée de Grenoble, 1 
1971. Frank, RJ ted): C. D. Poster Pasa varios meses con Picasso en Aviñón y 1970 (car). 1]. D. Tere de riguevr 
Porras 1923-1949 Yale University Aur queda subyugado por el cubisma. 1912 1995 

Gallery New Haven (CT) 5994 [car.)- Comienza el periode g01d0que 1913 Parcicipa 

Haskell, A. (ed): €, D Whitney Mirscum en el Prmer Salón de Ovoño de Bedin. e E? 


1920-1930 Visita cl sur de Francia, Pinta sus 
obras Prerros y Harleguan 1935 Retrospecu 
va en la Kunstiralle Bern. Numerosos encar- 
pos para diseñar decorados y vesmano en Ja 

Opera de Paris. to44 Tabajos de escenciasa- 
fat Huseración 1994 Imporriare reurospec- 
tiva en el Musco de Arte Moderno de Paris. 

ESCRITOS: A, D. Letcres 4 Vlaminck, Paris 
1955. 1994 

CATÁLOGOS COMENTADOS: Caíler, P 

led.): Caralogue rassonné de l'aruvre sculpré 
de A. D, Vieuvreédué Lausana 1965,- 


of American Ary, Nueva York er 1/. Nueva 
York 1937 (cat.).- Riuehic, A.C. led.) E Da 
She Muscum of Modérn Art Nueva York 
1950 (cat.) 


DEPERO Fortunato Kellermana, M. (ed): A. D. Catalogue de 

Fondo (Trenono). 1892 - Rovereco, 1960 Iceusre pesmi 1395-1938. z val. Paris 1991- > 

Piotor y escubtor ialiano. Autodidacia. A 1996 

partir de 1913 pertence al cleculo de los futu- MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Adhémar,  DEXEL Wajter 

vistas. Se publica La rirostruzione fururina 1D pemur-gravear. Paris 1955 Bachciaid, — Múnich, 18go - Dennswick 
dell'nmiverso, uno de los mamifiestos que P: D. Un fauee pas ordinaire. París 1994.- Pinror y diseñador alemán. 1910-19 


elaboró. 1916 Diseño de vestuarios y decora Cabánme, Po A. O, Purisiogo-- 1) The Late dra hissoria del arre en Múnich. He 
do para el baller de Diaghilez 1919 Inarigura — Work. Scomsh Nuúonal ber of Modan — Grábe le da clases privadas de dibuja 


la Casa d'Arte de Roverro, un taller en el Ast. Edimburgo 1991 (cat).- Flam, ). es al. 1913 Viaja a aha 19 Estudia enf 
DENTS Mantice quese elaboran numerosos objers dar, led): A. D Paris £994 (car),- George, W.A. — Pimera exposición co la galería D; 
Granvile, 1870 - S.-Germarn-en Laye, 1943 — arrones, tejidos y empapelados. Influido por — D. Das plasische Werk. 37 Bicurzen Múnich. 1916 Doctorado con B 
Pintor francés. 1888 Estudia en da Escuela de — las trabajos poscubistas de Léger, pasa por Dusseldor 1961.= Goray. P. (ed.): A, D. leva. 1916-1928 Director de la 
Arte de Paris y co la Academia Julian. una segunda fase hagerista en la que sus Bildhaues, Galleria Pierre Goras, Lugano ez Astística de Jena. 1917 Pinturas 
Conoctá Bernard. Bonnard y Sér usiér, que cuadros úenen un contenido nirrativo más al. Milán 1994 (car), Mitawe, G.: D. fluido por el constructivsmo, 
le enseña las adeas de Gauguin y de los fuerte y sus liguras gozan de mayor plastici- Ginebra 1959.-- Hook M. (ed.): Un certain ción en la gateria Der. Sturm, de He 
pintores de la escuela de Pont-Naven, 1890 dad. 1924 Escenografía del ballet Aniheram, — D, Musée del'Or: gore, Paris 199r (cat). Walden, en Berlín, 1919 Anvsrad es 
Cofundador del gripo mbolista Nabis, 1927 Susceiboe el manifiesto de Acropittura, Kalitina, N, N.: A, D. Lo: Ae 1976.- Schmwricas y con los Bauhausnicuto 
Comparte un estudro con Bonnald y con 1918-1930 Estancia en Estadas Unidos Lec. |, (ed.): D. Muscum al Modern Art, vos de la Bauhaus) de émar, 
Vuullard. 1892-1899 Diseña decorados cv el ESCRITOS: E D.: Spezzatura-lmpressioni, Oxford el al Londres 1990 (cat.).- exponen Jena. 1921-1922 Desarmo 
Vhéacre de [CEnvre. 1895 y 1898 Viaja a Sega! e rutmi. Roverero 1913. F. D.:So! Leymane, |. (cd): A. D. Grand Pañais Paris estilo pictórico concrero-absrracio 1 
Italia para estudiar la piraura de comienzos Think 50 1 par Trienre 1947 1977 (cat) Marquer, F.: D, ecla Entra en el Novembergruppe, y ape 
del Renacimiento, especialmente la de Piero MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Bell, G, — photographre. Neuchdeel 1997 Pagé, 5. 198 se nea Sebwiatecsen la Ring 
della Francesca y lade Fra Angelico. 1901 une (ed.J: F. D, La Casa del Mago: icaco led): A. O. Musée d'Art Maderme de la Pocito (Asociación de Nu 
Recrato de grupo del Nabis y Hommsage a applicate nellopera di E. D. 1920-1941 Ville de Parss. Paris 1994 (cat). Parke- Anunciantes). 1918-1935 Cavedritlo 
Cizanne, Feira hustraciones para libros y Aschivio del "900, Roveraco, Milán 1992 Taylor, M. led): A. D. 1 Noerb American Escuela de Ares Aplicadas y Ohio 
hitografias. 1903 Viaja a Alemania, 1906 Va (car). Belli, G, (ed.): E D. Dal Futuismo Coliccurons Norman Mackenzie Art Gallos, Magdeburg, 1933 Demunciado pa 
con Bernard y Revesse! a visitara Córammc on alla Casa d'Arte. Romi 1994 [car.).- D. University ol Regina es 112 Regina 1982 abandona la prruara 1942-1955 06 
Ajcen: Provence Además de sus escudios do fFuruusia. Milda 1927, Florencia 1978. ED.  (ca0)- Surton, D.. A. D, Londres 190. Colección de Formas Históricas de 
rersatos mpresiomistas y de sus escenas de Museum am Osrwail. Dortmund 1994 Colonia 1960 Brunswick y publica numerosos lib 
jirdin, realiza pnrcipalmente pinturas de (<a1.).— Fagslolo del' Arco, M. es al: D. Milán discbo. 1961 Reroras la puscura. 
temáruo religiosa de esalo Ars Nonvean y 1958.- Passamani, B, (ed): D, e la scena da ESCRITOS: MW, D,: Unbrekannres 
simbolistas. 1909 Funda con Rouauk varios colon alla scena mobile 1916-1930. Tirrin DEWASNE Jena Handweiksgut. Berlin 1935. W. De 
valores de arce religioso. 1914 y 1917 Realiza 1976. Passamam, B. (ed.): E. D, Museo Lille rga1 - Paris. 1999 Holrgerát und Holztaro. Berlin 194b 
decorados en 5, Paul y vidrieras pata da Depero. Roverero 1981 (ca1.).- Passamani, A. Pintor francés. Estudia música y arqueeecra  D.; Glas, Werkstoffund Form. 
iglesia de Nor-Dame de Ginebra led.): La sala del Consigho Provinciale di en la Escuela de Bellas Ayres de París. £943 1950 -W. D.: Kerarmile, Sroflund 
ESCRITOS: Coller, G--f,: Correspondince — Tremro di FE D. Tiienter990,—Sendieco, M. Primeros cuadros alisrracios. A causa de la Beilin y Brunswick 1958.- W. D. Da 
Jacques Ene Bluncho-M. O, 1901-1939. eral (ed). D, Futurista » Now York. Eutu- influencia de Mondrian, sus obras adquieren Haasgerar Mincleuropas, Bruns 
Ginebra 1989. M. D.: Théorios 1899-1910 ásmand the Arrof Adverusing, Musca De unestlo constructivista peomédico. 1946 Berlín 1962.- W. D.: Der Baudracss 
París 1920. M, Do: Paul Sénsics, sa yie, son pero, Rovezero 1986 ícat.).- Seudicro, M. E. Permio Kandinsky en Paris. Estrecha rela- Myrhos. Texte 1921-4965. Mit 4 Au 
ccuvre Paris 1942, M. Do fouenal 1884-1943 D Opere Trrenre t9K7 - Scudico, M (ed.): ción con algunos de loz i1tistas de l2 galerta von G. Dexes. Ed par W ia Sur 
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WM: Kóple. 1030-1931. 5rarnberg 


ICON CON DOS: Virr, We 

ED Verkwcracichois der Druckgra- 
0 as:97. Calansa 1971 — Vitt, W, £t al, 

WD 90 1974 Werkecireichaos. 

lagos Wébkemeicr, R. (ed.): W 

Snkwroichnis Heidelberg 1995 

IMOGIAFÍAS, CATÁLOGOS: Friedi, F 

Nec Reklame. Disseldost 1987 = 

6. y O Wired NY. D. Bilder, 

s Unllagen, Wescñilieches 

nucum. Miénstci 1979 (Cat). 

cami WV.: Der Mater W. D. Staraberg 

Vir, (edo): Hominage 3 W. D. 

73. Samberg 198€.- - Vir W,yR. 

sd: Shine Tage im Hanse Dexel. 


qa 


rn 4 ásrbuch. W. Doxa too 
Betsunay- Test umtaz, Galerie Srol Toloniz 1990 
les, 1950- Wabkemeier, R. er al fed.) W. D. 


00 


7) Edgar Pillo: Lachen. Kiurn. Kursilialle Bremen. 
racto. Exper ETT 

prefabricada 

Ixposición e 


enecia. 
Jacobsem, 


lagut 951 
l SUN Cuida dic 


a 
e 
enable, Gre 


leo rigueur, Paris . 
e 


BENKORN Richard 
nal (Oregón), 1922 - Berkeley 

Domial, 1993 

estadounidense 1940-1943 Estu- 
an Mgnford y Berkcloy, 1946-1947 
haco San Francisco: y. 1950-1952, en 
oxecsidad de Nuevo Mésico, Sus 
pinturas muestran lan iuencia 
odcrwcll y de Holman, ya que 
teen clementos del impresionismo 

cto. 1954 Parricipacn la exposición 
ma pintores estadonmdenses» ene) 
1 Guggenheim de Huerva Yori. Sus 
vs se toman más Higurativos por la 


y 


- (Alemania), L 


- 1910-1914 Fa ande Hopper 1967 Vuelve al ante 
mich. Herman nacto- 1966-1973 Catedrárico en la 
sde dibujo. 1912- idad de Catiforma en Los Angeles. 
udia en París. Y llarricipa en la: Brena) de Venecia. 


vería Dierzel de ma Exposición en el Musto de Aute de 
:an Borho Grill en MFancisco. Es uns de las prinerpales 
ela Asociación OS mo «bspmacto en 
utas abatracls la. 


MALOGOS COMENTADOS: Guallermira, 
K.D, Laralogue carsonné. Ear fortes 
+ lyá y 3o. Houston 198:,- Newlin, R. 
¿RD. Works wo Paper. Houstan 1987.- 
lA N. ted): KR. D. Erchings 20d 

nes 1949-1980, The Minncapobs 
ieoCAris es al Houston 1981 tear.) 


smo, 1918 Expui- 
n, de Herwardhr 
nistad con 

usmieisrer (Mare 
mar, cuyas abra 
Desarrolla un 
astracto. 1923 


pe. y a parrirde IGRAFÍAS, CATALOGOS: Buck, R. 
Ja Ring Nener al (ed: RD, Paintings and Drawings 
vde Nuevos 1976. Allsright-Knox Ar Gallery, 


atedrático cala lila ez 11 Buñalo 1976 (c21.).- Catbcart. 
y Oficios ale add) R, O. 181) Venisc Bienal 1978, 
ido por locivara mod Sraces Darilion. Nieva York 197% 
1955 Organiza! L RD, Pasadena Arr Museum, 

micas dde ' iden er al, Pasadena 1960 (car.)- R. D. 
ross libros solue ington Gallery of Modern Arte? al 
UA. bingron 1965 (car),—R, D. Panrings 
anntes seme Ocean Park Senos. San Francisoo 
-W.D.: o San Fiancixco 1973 (cat). 
Serlin 1043 Wi ld, 1. 10d.) The Draw agsof K. D. 
rm. Ravensbura. Museum of Meodero Ars, Nueva York es 
Fund Es luuston 1989 (ent). Zlderticld, J. er al 


Y. D.: Dax RD, Whiechappel Arc Galery, 
Huaswck y e eral. Londres 1991 (esc). lam, J.: 
auhaussul. Eja ¿D:Ocvan Park. Nueva Yozx 1992. 


cdigstone, ] (ed): The Art of R. D. 


04 Adksizen ' o q 
S Ahimey Muscurs of Amencan Áre, Nueva 


Te Srarnbera 


York es sed, Niveva York 1997 [cat.).- Nowiin, 
R. (cd): R, D. Workson Paper, Háuston 
1987— Nordland, G.: 


RD. Nueva Yark 1987 


DILLER Burgoyne 
Baute Creek (Michigan), 1906 - Nueva York, 
1965 
Pintar escobillas 1928-1933 Estudia 
wrteen la Liga de Estudiantes de Arte de 
Nueva York y Hofivvanr: de da chises parvadas. 
Iiuido pos Mondrian. crea su estilo abserac- 
ro y gcoménico basado en los eres colores 
pomaños yen el negro, 1933 Exposición en la 
po de Aste Contemporáneo de Nueva 
York 1935-1931 Dingcel departamento de 
pintura mural del Proyecto Federal de Arte. 


“Teabaja con Pollock, Rorhko y Reinhardt, 


1936 Funda la Asociación de Artistas Alstrac- 
ros Estadounidenses con Futx Glarner y Al: 
bers. 1945-1964 Carcdratico en el Colegio de 
Arte de Brooklyn, 1966 Rerrospecriva en el 
Musca Estacal de Nuev: Jersey en Trenton 
1968 Porúcipa en Documenta IV, 1972 Re- 
mospecriva en la galería de Ayre Walker de 
Minncápolis. Considerado uno de las funda: 
dores del nooplasricisme e Estados Unidos. 
MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: B, D 
Treraon Srare Museum. Trenton (NJ) 1966 
(car.)- Haskell, B. led) B, D, Whitney 
Museum of American Am Nueva York 1990 
(ca1)— Larsen. P y P, Dehicldahl tod): B. 

D. Pertings, Sculpruros, Urawings. Walker 
Art Center, Minneapolis 1971 ívar).- Rand, 
H. (ed): B. D. Mercdith Long Conrempora- 
ry Art Nueva York 1980 (cac.).- Scliégh, L 
ted), B. D. 19606 New York Ciry — 1945 New 
York Ciyy Galeñert Ediuon Schlégl, Zuveh 
1991 Ícar.) 


Lal 


DINE Jim 

Nacido en Cincianad (Olúo) eo 1935 

Pintor y escultar escadorarmidenst 1953-1957 
Estudia en la Umsersidad de Cincianmab, en 
la Escuela Museo de Boston y en la Univers: 
dad de Ohio en Arhens. 1958 Se rraslada a 
Nueva Yotk, donde con sus msralaciones, 
arobientes y happenings. crea on movimien- 
ro opuesto al expresionmamo absiraceo predo- 
minante 1960-1965 Carediónco invitado en 
diversos centros, coma la Unweisidad de 
Yale em New Haven y el Colegio de Oberlin, 
Ohio, 1964 Parocipa cs la Bienal de Vene- 
ci A pur de 1967 imparte clases en el 
Colegio de Arquirecuara de la Untesisidad 
Cornell di: ithaca, y pasa uma temporida en 
Londres para experiences! Ja sit el pop ut. 


CATALOGO DE ARTISTAS 


1968 y 1977 Paricipa en Documenta ÍV y 
Wiz, en Kassel, A part: de 1980 cs reuembro 
de la Acaderma Estadounidense de Antes y 
Lerras. Realeza grandes murales paca lugares 
públicos de Boston y San Francisco. Sus ¡nn- 
auras seclen combinarse con colages, Imonta- 
jus y objetos endimensionmales, y se cañacteni- 
zan por su aspecto casero y personal que dos 
distingue de! estilo macárico de creación 
pictórica propugnado por el pop srt. 
ESCRITOS: 1. D.: Welcome Home Love- 
birds. Londres 1989.-). D.: Lencis o Nan- 
cy. Nueva Yorke 1970). D.: Gedichte und 
Zeichmungen. Eranciort del Meno 1971 
CATALOGOS COMENTADOS: Bonn, W. 
« y MS. Cullea (ed): 1D. Compicre Gre 
phics 1960-1970. Galene Mikro, Beilin, 
Hannóver y Londres 1970). D. Primas 
1970-1977. Wállams College Muscura. Wil- 
hamstown, Nueva Yor9977.- D'Oench, E, 
G. y). E. Feimbesa led). ), D. Pers 1977- 
1985. Davison Ant Center, Wesleyan Uriiver- 
siry, Middlerowen er 11 Ninesa York 1986 (cat.) 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Ackley, 
C. ted): Erciumgs by]. D. Nueva Vork 
1983- Beal. G. Y J (ed.): $, D, Fe 
Themes. Walkis Art Cenca, Minneapolis e 
al. Minneapolis y Nueva Yerk 1984 (cat). 
Codognaro, A. led.):J D. Galleria S'Aree 
Modema Ca' Pesaro, Venecia. Milán 1988 
(car). DagbortA.: |. D. Uneexposicion 
pour Paris. Paris 1986.-]. D, 1m der 
E Glyptothek. Múnich 1990 
cat)—). D. er al (edi: 1. D. Drawing fron» 
de C lyptorhck. Nueva York 1993.-). D. 
Venus. Revolrella Museuri. Tricsr 1996 
tcat.).- Glen, C, W.:J, O. Drawings. 
Nueva York 1985.— Gordan, J. (ed.). J. Ul 
Figure Drawings. Whitmey Muscum) of 
American Art. Nueva York 1970.- Living- 
srose. M.: J. D, Flowersand Plants. Nueva 
York 1994. - Livingstane, M., J. D, The Al- 
chemy ol Images, Nutva York 1997.- Ro 
grrs-l. añferty, S. ted.): Drawings J. D. 197% 
1937. The Comemporicy Arts Censer, Cno 
near el al Cincionatrr 1988 icat).= Shapiro, 
D.:] D. Poiniung Whar One ls. Nueva Yark 
1981 -Shapico, D, eL al. ), 13, Milán 1088 


> 


DISLER Martin 

Seewen (Solorhurn), 1949 - Ginebra, 1996 
Pinto: y artista gráfico suizo, Aurodidacra 
1969 Awxiliar en ci psiquiárrico de Rosoge, 
Solothusñ. 1970 Direaor de estén a y Crítico 
teatral co Olsen. Prenro de aucs geilicas de 
Solothurn. 1971 Primera exposición en la 
Kunsreone (Zona arrstica) de Múnich, yen 
la galería Delphin de Olien. 1973 Estudia en 
Bolonia y París. 1976-1977 Beca Kicler- 
Hablirzel. Estudia en Estadas Urudos, 1978 
Serrasladaa Zúrich. 1980 Exposición en la 
Kunsthalte de Basilea. 1981 Viaja n Estados 
Unidos. Trabaja en disciaras ciudades, como 
Zunch, Nueva York. Lagiro y Harlingen 
1982 Parucipa en Documenta Vi, cn 

ssel. 1983 Exposición cen el Museo Sredelyk 
de Ayusterdam ven el Musenon fir Gegen- 
warskunst de Basilea, 1985 Premio de aíte 
de Bremen y exposición an cl Misco Bolle- 
wong de Essen. 1987 Premio de la Socieclad 
de Ajte de Zúrich. 1997 Exposición de su 
dlnma sore de acuarelas en el Kunsimuseum 


pu) 


de Basiles y en ci Museo Usubigdo Colama. 
ESCRITOS: M. D.: Reise nach Pisa, Zúnicir 
1975 M. D.: Das Lebenjacker, Olten 
1977.- M. D- Bilder vom Maler, Dudwsiler 
19080. M. D.: Der Zungenkuss. Bienne 
1980. M. D.: Sehwasawersse Novelle. 
Zúuch 1983 

CATALOGO COMENTADO: Dawexas, D, 
led.) M. D. Werke 1082-1986. Berria 1996. 
Milbi-Cosandies, ). y Ro M, Mason cd.): M, 
D, Loenvre gravé 1973-1928. Musée d'Án er 
d'Histoire. Ginebra 19809 cat.) 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Arumana, 
J E. eral (ed): M. D. Invasion durch eme 
Yalsche Spur. Kunsthalle Raset. Basilea 1980 
(cat). Cormips, M. H. el al (ed.): M. D. 
Lachnungen 1968-1983. Muscum far 
Gegenwardanss, Basilez er a) Basilea 1983 
(cat). M, D. es al ded.), MD, Dosgics 
Arbarea der 7oer Jahre und Bilderayklos 
'Fobruar 915, Kunstmuseum Solo burn, 
Soleure 1991 (cat). Eelix, Z. led): M. D. 
Polkwang Muscum, Essen el al. Essun 1985 
(car). Firmenich, A, y A, Sommer led.): M, 
D. Skulpturen 1935-1994. Kumsilvalle 
Emden, Colgara 1991 (car). Jemay, O. led.): 
M. D. Zex:haungen. Zúrich 1989. Kellein, 
T (ed): M. D. Harcunmg und Sanz Londres. 
Basica y Múnich 1951 (cac.)- Kocpplia, D, 
(ed): M, D, Diclerzien Aquereile, 
Kunsunuscum Basel et al Siuttgart 1997 
(<a1.)—Ostervold, T, y D. Hall ded. 1: M. D 
Dic Limecbung des Liebe. Wirnember- 
giseber Kunsevercio. Stuergart 1991 (car.) 


DI SUVERO Mark 

Nacido en Shangl =n 1933 

Esculuor estadounidense. 1941 Abandona 
China y emigra a Estados Unidos. 1952-1954 
Estudia en el City College de San Francisco 
y 1954-1955 en la Universidad de California 
en Santa Bárbara y en Berkeley, antes de ins- 
talarse eo Nueva York. 1960 Primera exposi- 
ción en la galeria Green de Nueva York, 1968 
Parncipa en Dorumenta ÑV, 1969 Imparre 
clases en la Universidad de Caliloraña, en 
Berkeley 1971 Se rraslada a Holanda. 1972 
Exposición en solitario en el Museo Stedelijh 
van Abbe< ¿de Eindhoven. 1971 Caredránico 
en la Academia de Artes de Venecia 1975 
Expone en el Museo Winincy de Nueva 
Yarle y participa en la Bienal de Venecia. 
1988 Rertospecuva en el Wirrrembergischer 
Kunstverein de Sturegart. 1991 Rerrospectsva 
enel Museo de Arce Moderno de Niza. Sns 
esculturas públicas articulan el espacio pero 
carecen de toda lógica formal: son esendial- 
mena decoostrucuvistas. Tras trabajar con 
madera, el artista comienza a bulizar acero, 
sobre sodo en sus vigas con forma de dobic 
To que se fabrican industra mente, 
MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: M, DIS. 
Open Secret: Seolprure 1990-1992. Cagasian 
Gallica. Nueva York 1993 dear, ).- M. Di S. 
Storm King Center Nueva York 1985 (car.).— 
M DS. Museo de Bellas Artes, Valencia 
1994 (cat.).- Evened, M. y B. Roge: M. DIS. 
Chalans-sur-Saóne 1975.-- Monte, $. K. (0d.) 
M. DIS, Whitney Museum of Ámencan 
Art, Nueve Yock 1973 (cat.).- Ústerwald, T. 
(ed): M. DIS. Wúraembergischer 
Kunsiverain. Stutrgart 1983 (car). Perleio, 


G. (ed. M. Des. Rerrospecrivo 1959-1991 
Muste gAre Moderne e dAr 
Contemporan, Nrzi 1991 (cat.) 


DIX Osto 

Unermabvams (cerca de Gera), 1891 - Singon, 
1949 

Pinror y arrista gráfico alemán 1905-1909 
Apiende pintura decorativa en Gera, 1910- 
1914 Estudia ca la Escuela de Artes y Oficios 
de Dresde, 1914-1918 Servicio militar. 1919- 
1922 Esuidiía en la Acadernia de Dresde. 
Miembro fundador del Grippe 1919, incu- 
lado a la Nueva Secesión de Dresde. 19212 
1924 Contacta con el [iunges Rheinland, 
grupo de jovenes aristas formado en torno a 
la galerista Johanna Ey en Dússeldorí y que 
después seran conocidos como expresiónis- 
ras renanos. 1925 Participa en la exposición 
"Nene Sachlichkeitn (Nueva Objetividad) en 
la Konsthaile Mannheim, 1917-1933 Cate- 
drático de la Academia de Acte de Dresde, 
1933 Se le prohúbe exponer sus trabajos y es 
despedido de la Acadesosa Prusiana de Arte 
por razones politicas. 1937 Se le confiscan 
más de 200 pinturas por considerarlos arce 
degenerado». 1939 Arrestado por presunta 
participación en el intento de isesiñaro de 
Hindec ea Múnich, Se queman sus obras 
adegeneradas». 1993 Conmenza a practicar la 
técwica picrónica denotmaada Prinunnaleres. 
1950 Catediárico de la Academia de Dússel- 
dorf 1959 Premio Cornelius de Dusseldorf y 
Grosses Bundesverdiensikrevz (Cruz por los 
servicios prestados la Paerra). 1962 Invirado 
co Villa Massimo, en Roera. 1964 Miembro 
honorario de la Academia de las Artes del 
Disseño de Florencia. Medalla Carl-von 
Ossierzky 1966 Premio Lichrvark de Ham- 
buigo y Premio Mertin-Andersen-Nexó de 
Dresde. 1967 Premio Esnse-Fhoma del 
Estado feleral de Baden-Wúrtremberg. 1968 
Miembro henoranio de la Academiz de Arte 
de Karlsruhe 

ESCRITOS: O. D.: Kindccalbum. Ed. par 
D. Gleisberg. Lorpug 1991 

CATALOGOS COMENTADOS: Karsch, F 
led): O, D. Das graphische Werk 1913-1960. 
Berli 1961, Hannóver 1970. Lofler, E, 
(ed.): O, D. Werkverzeichnis der Gemválde 
1891-1969. Reckhagbausca 1981.- PfáRile, S, 
(cá.). O, D. nal nissan dl. 
sind Gonachen. Sugar 1991 Riidiges, U 
(ed): O. O. Werkveczcichnis der Zescleman- 
gen und Tustelle. y vol. Weimar 1998 
MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: Beck, R 
(ed. O, D. 1391-2969. Museum Villa Stuck 
Múnich 1985 (ca1.).- Beck, R.: O, 0. 1891- 
1969. Zeit. Leben vnd Work. Constañza 
1995. Comzclmana, O,: Der andere D. Sem 
Bd vom Menschen wd vom Kuiez, 
Srucigarr 1983.- Fischer, L.: O, D, Eso 
Malerleben in Deursebland, Berlin 1981. 
Hagentachez, A. (ed3: 0. D. Besinds- 
karalog. Zexhnungen. Pastelle, Aquarelle, 
Kartoms und Druckgrapinle der lab 1912 
1969 aus der Sufruag Walther Groz. 
Albsadr 1985.- Harimana, €, 
Untersucungen zum Kinderbild beO, D 
Múnster 1989. Holimano, A y U Zelle 
(ed): O. D. Zum roo. Gebourstag. Galerie 
der Sudi Srunigart er al Starigart 1991 


(car). Hollmann, A. y U. Zebier (ed): D. 
Tare Gallery, Londres ei 2d Londres 1992 
(car.).- Karcher, E, Eros und Tod ¡m Werk 
von O, D, Stuidién 20 Gesclichte des 
Kórpers in den awanziger Jabren. Múnscer 
1984. Karcher, E: O, D. Vie er aeuvre. 
Colonia 1989.- Kim, ].-H.: Frasrenbilder 
von O, DD. Munster 1394.- Kinhel, H.; Die 
Toren und die Nackren, Berigezu D. 
Berlín 1991 — Lehman, HU fed): O. D 
Die Zecichnungen im Dresdner 

Ku ¡plerscichikabiocer. Kuplersehlabinen 
Dresde es al. Dresde 1991 (car) - Láfiler. E. 
O, D. Leben und Werk. Dresde 1960, 
Wiesbades t9B:2/0. D. Life and Work. 
Nueva York 1981. Ridiger, U.: GriiBe aus 
dem Ksieg, Die Feldpostkorren derO.-D 
Sammilung in des Kunstgalene Gera. Gera 
»991.- Sabarsky, S. (ed): O. D, Sraarliche 
Kunstiaile Bedín er 11 Bestio 1987 (cát.).— 
Sommer A: O, D. im Selbseuldais. Berlin 
1978.- Schmide, ).-K. (ed): O. D 
Besrandakaralog: Gemálde, Aquanelie, 
Pasrelle, Zeichnungen, Holeschnitre, 
Radierungen, | ichographicn. Gatere der 
Stade Sruergar Sturigan: 1989 (cat). - 
Schneede, U, ted): ó. D. Zeichnungen. 
Aquacelle, Graplikea, Kartons. Hamburge! 
Kunsiverein, Hamburgo 1977 (car) — 
Seliw/z D.: O, D. Besrandskaralog, Galecie 
der Stade Suategart. Sugar 1989.- 
Schubert, D.: O, D, la Selbsureugaissen 
und Bilddokumenten, Reimbek 1991. 
Schwarz, B.; O, D. Grolistada Erancfon 
del Meno y Leipzig 1993.- Srrabl, A.: 

O, D, Eine Malerkarticie der awantiger 
Mahte. Berlin 1996. Tirtel, L.. O, D. Die 
Encduchshafener Samnluog. Bestands- 
kacalog. Puedriciahalen 1992 


DOESBURG Thco van 

Uerechu, 1891 - Davos, 1931 

Puros, arquirecro y rónco ale ae holandés 
1908 Pumera exposición de cuadros impre 
siomstas eo La Haya. A partir de 1912 publ)- 
cacticas y atticulos dde arre. 1916 Crea un 
estilo ausecro y geomeirico y colabora en 
wabajos arquireciónicos con los arquitectos 
lacobiss Ou y Jan Wils. 1917 Eunda con 
Mondnan la asociación de rustes De Stijl y 
la acvisra del arismo nombre. Crea el 
acoplasucismo, 1922 Breve colaboración 
con el movimento daduisea, que introduce 
en Holanda, y publica la revesta Adecano. 
1929 Se asada a París. ys Publica el libro 
de la Bauhaus Prorcíples of me New Art. 
Punseras conu+posiciones, ue asientan las 
bases del elemenrarisoro, e introducción de 
lá diagorial dinámica, 1916-1929 Realiza 
unos murales bara Mn Pesciurante de Esiias- 
burgo. 1929 Funda lu sevísta L'Arr Comi! y 
construye 54 casa y su estubo en Meudon. 
ESCRITOS: Tv Do; De nicuwee bewegag in 
deschilderkumer, Del; 1927, Amsterdam 
1983 T y D.: Dure vonrdrac hen over de 
menwe becldcode kunsi. Amsterdam 1919. 
Tx D: Grundbegnike der ncuen 
gestalrenden Kunst, Mrinmich 1925/Ponciples 
ofiNeo-plasec Are. Greenwich (UD) 1968. 
Tv D.. Naorcen becidende irchitectus 
Nijmwegeo 1981. Tv D.: Disandere 
Gesichr, Gedichte. Prosa. Mamíeste, Roman 
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915-1922 Ed par H Bulkowsla. Múnich 
1983. Tv. D: DeSuijl en de Enropese 
architecóar. De arelntecariopsiellen ía her 
Boubedrijh 1924-1931. Nipmwegeza 1986, - 
Polana, 5. ted.). T Y 0. Seti di arte e di 
archtermra, Roma 1979 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Baljicu, 
JT 0. Londres y Nueva York 1974. 
Boekrazd, E. led) Tv D, De Sógl 

en de turopest archirecror. Niymwegen 
1986. Dog. Ai Tv D. Pamting nes 
Architecture, Theory mio Pracute 
Carmbridge (MA) 1986.- Georgel, P y E.d 
Lilbers (ed): Tv DD. Proyers pour l'Avuerte 
Cenrie Georges Pompidos. Paris 1977 
(c02),— Hedriek, H. Lo: T, « O. Propagandhst 
ard Pracnaroner of he Avant Garde 1909- 
loz. Ann Aros (Ml) 1980. Jafté, H. L. Co: 
Tv. D. Amsterdam 19%3.— Leerng, ). es al: 
T. vw D, 1883-1931 Enlhoven 1968. 
Lemoine. $. (ed): T y D, Peimture, 
acchiecture, thtone Paris 1990.- Straaren. 
E. v (ed), T, y, D, Eer Bocumenatarie op 
basis van mareriaal vit de schenking Van 
Moornsel. La Haya 3981.- Srraaten, E. v. (ed): 
Tx D. Sebilder en architece, Museum 
Boymans-van Beuningen, Rorrerdam, La 
Haya 1988 (cat) Weyergrah, > Piet 
Mondrian and T. y Ds, Deutung von Werk 
und 1heor, Múnich 1979 


DOISNEAU Robert 

Genúlly, 1912 - París, 1994 

Fotágcalo francés. 1925-1931 Aprendizaje 
z:omo lirógrafo y forograla. 1931 Ayudante 
del dicecior de escena André Vigneau. 1932 
Empiezs a trabajar como. seporiero fotogrd- 
fico parz el Excelsior 1934-1939 For Spralo 
de Renault. 1940 Se copvicere an fotógralo 
independiente A paro de 1945 1abrja para 
la agencia de forograña Agence Aller Pho- 
to y, 3 partir de 194% para la agencia Rapho. 
Colabora en un fibro con el escrsror Blaise 
Cendrars. 1947 Premio Kodak. 1949 Erara 
teabajar como (otógrafo de moda para la 
revista Vogue 1960 Viaja a Estados Unidos. 
1968 Elabora. sn reportaje sobre el $0 amm- 
versacio del nacimiento de la Unión Sovién- 
€. 1993 Realiza con E, Porcike el cornomerra- 
ye le Paris de Ro Doismeen. 1983 La cadera 
de rcicvisión France 3-ewire la película $ 
phorographes Es uno de los mejores bot ópra- 
fos de las decadas de 1940 y 1950. Adernis de 
susimmumerables fotografias de moda, 
alcanza una quan forma por ss teporrajes, sus 
wabajos publicitanos y sos retratos saríneos 
ESCRITOS: R, DA limparair de Pobjecd, 
Souvemos er porras, Paris 1989 - K. D.- 
Fartenás touijoues le protemes, Lera M, 
Baquet. Arles 1996 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Chevrier, 
L-E RD París 198:,—R, D, Muséc des Ars 
Decoracils Nonzes 1975 (car) RD, 
Centre nanonal de la phurographie. Paris 
1983 (car) R, D,: Un cerram RD, París 
1986.- R D..R.D,. Loodres 1991.- R. D, 

y P Ory R. O. Parísigga —R. D. Musée 
Carnavales, Paris 1996 fon) - Hanmlcon, 
Ped RO, La Vie diva phomgraphe 
Paris 1999. Roumerte, 5. MD. Paris 1983, 
Londres 1991 - Vaorrin, J.: Ro D, Paris 

1995 


ISTAS 


DOMELA César 
(César Domela-Nieuwenhuwss) 
Amsterdam, 1900 - Paris, 1992 
Pintor holandés Autodidicra 1910 
Brves estaricias en Ascona y Ben 
trabajos construciivisras. Parucipa on 
posición del Novembergarppeen 
1924 Se vraslada a París, Conoces! 
ya Van Doesburg y se nea lex 
1933 Vive en Berlin, Mienbro de De 
Alsstraluen Hannover (Arriscas db 
Hannmóven). Mantiene contacto conh 
Bauhaus. Realiza montajes ene 
diversos malenales. 1933 Represa Ú 
urea Abstraction-Créarion. 1937 
perródico Plastique con Taruberdipo 
1947-1956 Participa cn el Salonde 
Nouvelles, 1995-1960 Elabora mur 
varias crudades balandesas. 1987 
en el Museo de Arte Modemnode 
ESCRITOS: C, D: LAn eden. 
CATÁLOGO COMENTADO: (les 
led): D, Caralogue rarsonné dele 
D.-Nienwenbuis. Peineutes relicls. 
sculprures, Paris 1978 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS 
M.: D, París 1961. Brior, M,-0), e 
ans 'abseración, Musée An Mod 
Ville de Paris e1 ad Paris 1987 lemj E 
ted.) D. Schildedjen, colicís, gral 
Van Reekum Museum, Apeldooin 
Apeldoorn 1990 (cat). - Deer! 
D. Gouaches de la pérode panico 
Utrecin 1984. C. ES pre 
begiden, grafsrk, rypografia, foros 
Genmcencemuseum. Ls Haya ole 
D. Stcdeli¡k Museno. Amsrerdas 
(cat).- Hering, K.-H, (ec): €. Di 
1922-1972. Retrospekuwe Kun 
Rhemlande und Wescfalen, Din 
(car) —Jafíé, 4. LC: D. Paris 19 
Marom, G. Boy A, Renchera led). 
Forogratie, foromontaggs. discal 
Marni 82 Roncheru. Genova 198 
Fobé, MD Hileersum 1963-2e 
D Amsterdam 1966 


DOMÍNGUEZ Oscar 
La Laguna (Canarizo), 1906 - París, 
Pintor hispanofrancés Auróddidart 
rraslada a Paris y entra en commit 
surrealistas. 1929 Prmeros trabajos 
listas 1930 Funda en Tenenfe una 
armistas en el que rpaniza Lurvá xp 
cuadros suneliias en 1933. 1934 1 
Paris. donde inventa la Décalen 


asco alicado paña generar 
pa e posrenormeante adoprari Max 
fl, 1937 Primeros rrabajas abstractos 
pk Participa en la «Exposición Suerealista 
» de Paris. 1948 Obriene la 
idad francesa. 1957 Se suicida. 
INOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Castro, F, 
0. D y cl sunealiamo. Madad 1978 
2220 D.SchloB Morsbroich, Stád- 
Museum Leverkusen 1967 (cat.)- 
Dado Parga, A. er al: O. O, 
ica 1926-1957. Las Palmas 1996.- 
y Po Mack Inses or O. D. Londres 
o Wererdahl, E: O, D. Barcelona 
-Anguera, 6.0. D. Faris 2071, 


uis) 
992 


CUL DAYA 
y Berna. Pamenk 


articipa enn 
ppe un Berlii 
moce y Mor 

a De Srijl. 192: 
aro «le Die 
¡cas Abscrae 
acto con la 


-DONGEN Kues van 

Vonicls Theodoris Maria van Dongen) 
Wébaven [cerca de Rorrendam). 1877 - 
mado, 1988 

Corbolandés Esmdia delineación tótsica 
aumescuela de artes y ahcios 1897 Deja 
va de dasa, Se instala e 

3 se gana! la vida 


Frio de Park. 


1écnr. Parla se 
O: Claire A 
ab de Pocuvre de 


DGOS: Brión, 
1-0. (ed O md 
"Are Modemicado de > 
17 icar).=C) 
A grafisch 
eldovta «al. 
router, €. (ed) 
parisienne. 
derijen, reholk 
Faros. 

va roBo (cat) 
werclany 1987 


sn dpués es miembro invitado del grupo 
Ve Briiche de Dresde. 1909 Vive en Batéan- 
¿aprenda Rue Ravigrrar, donde conocer 
40, 1908 Firma un contrato con la 

Sa Dernbeim-Jcune, Sos cuadros se 
cagtenzan par los cfecras de color imtensos 
soluparmosos y por los comrastes emarivos, 
vasta Primera Guerra Mundial se convierte 
sunafarsado rerrarisra, especzal mente «de 
es impartanres de la alta socicdad, 
anque estilo se va cocnando aás t1nvial y 


E D.: Werke LUEIOYO. 
inasivereio fitrdir E MALOGO COMENTADO: Wildeasicin 
Dissseldori nr some (ed.): Ko van D. Carologue cusonne 


Maris 1980. 

«a led): E. DM 
fivegot Galleria 
ava 1981 (cat) 
65.— Lervos Uz 


sueparación) 

UONOGRAFÍAS, CATALOCOS: Adrichen, 
seta (od): K. y, D, Mustum Boymans- 
aÑeumigen, Rorrcedaio. Amsterdam 

569 (cu). Chenmeil, Lo Y D, Ubomme 

e Uxuste. La ver lecuvze Ginebra 1967 - 
Bb: Ko a D, Paris 1968 — Hopmians, A 
Axa DO, Esayand Favvist Drawings 
2912, Muscun Boymans-ván 

Aeamngen, Rouerdam el al Rotieidam 

or ic). K-  D. Rerrouvé. L'ozuvre sur 
peros 1917. Musée dies Besux-Arts. 

¿dm t997 (eat) - Pild, E. fed): Ko y D. 
7-1968. Muste de VAnnowaiade Saint- 
PT 198 € (ca1)- Kyñaze, ]. Mo Y Do <ole 
ses Lansaria y Paris 1971.- K 
MV D. aprés le Fzuvisrme. Lausana 1976.- 
8.0 e ted. Y D, le pertre 1877- 

4 Musée d Art Mudemede la Ville de 
Cn Paris 1989 (cai).— Wentiack, CV. Do 
imucclam 1962 


DORAZIO Piero 

heido en Ronsa en 1927 

uritaliano. Estodsa arquitectura en 

Sra. 1942 Emprexa a pinrar. 1947 Cofun- 
lordel gespo de armsrasz Porra Í, que 
seso el expresionismo a las tendencias pit- 
caxradicionales y se decanta por la 
oración, 1947-1948 Estiidia pirtura en 
ds. Contacta con los circules miústicos 


- Paris, 1957 
ididacia. 1927 M0 
vataceo con lea 
“rabajox suites 
te un ceniro de 
na exposición de 
1934 Regresúa 
HAcormuiie, 04 


"Goal POD. Arbeiten auf Papies. 


Sedo chapuzas. 1906 Se une al fovismo y 


vanguardisras, Trabaja como conservados de 
una exposición y ederor artístico, 1949 Viaja 
3 Austria y a Alemania, donde conoce a Ban- 
mister, Guiger y Winrez, 1953 Sesrastada a 
Estados Unidos. 1961-1970 Profesor adjunto 
en el Deparimento de Graduados de Bellas 
Artes de Pensilvania. 1963 Furida con Angelo 
Savelli el lastruro de Árze Contemporáneo 
de la Universidad de Pensilvarúa 1964 
Parcierpa en Documenta 11, en Kassel 
ESCRITOS: P. D.: La fantasia dell'arre nella 
vita Moderna. Roma 195 

CALALOGO COMENTADO: Volpi 
Orlandini, M. el al. (ed): D. Venecia 1977, 
Srurtgar! 1978 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS. Brehm. 
sulgaa 
1992.- Dinbé, 1D. y M. Faggio deli' Ti 
ted): D. Gallersa Nazonaic d'Arte Mobcmz. 
Roma. Milán 1983 icat).— Fay, E. E deal 
led): D. Bayensche Sursisgemal- 
desammiungen, Muoich 21 a) Munich 1981 
lear.).- Sebulra, D. G. ted): PAD. A 
Rerrospeciive, AlongheKnox An Gallery, 
Buffalo es al BufÉrla 1979 (car,) - Ungarern, 
G:PD, Sañar-Gall E Venid bl Ñ. 
(ed. PD. Musee de Grenoble es 4 Milán 
990 ler). Zem A. lec): DD. Pimenteca 
communale 1 Ravenna. Raveoa 1985 (cat.) 


su 


DOVE Artlins 
Canandoaigua (Nueva York), 1880 - 
Centerport (Nueva Yodo), 1946 
Minos esradounidenso. 1898-1903 Estudia 
parara y derecho en la lniversidad Cornell 
de hivaca, Nueva York. 1906 Tralsija como 
delineanee publicicamo independiente en 
Nueva York. 3907-1908 Vive en Paris. Mien- 
ras escion al ser de Erincia, abandona el 
Impresionismo y practica el lovismo, 1909 
Regresa a Estados Unidos, compra una gra- 
nja en Connsecocat y sigue dibejando 
Amistad con ed marchante dearco Sricghina 
1912 Primera exposición de diez r2bajos en 
pastel y lápiz en le galeria Srieglico 291 de 
Nueva York, 1924-1930 Realiza menra¡es 
con abjeti (rowves y teca un esrilo más 
absiracto, inflaida par el enfoqne musical 
delarte de Kandinsiy. 1930-1934 Realiza 
abstracciones que cn cierro modo 500 
surreales, pero que se basan en formas 
naturales, 1935 Abandona chabsiiacan- 
misma orgámco para EXPeOnuneatar «on 
Compos: AU iones geomérr ¡ES 
Fe TÁLOGO COMENTADO: Morgan, Á, 
L (ed): A, D, Lite and Work, with a Caza- 


CATÁLOGO DE ARTISTAS 


logue Raixonné. Longres, Nowak y 
Toronto 2984 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Balkea, 
D-B a al (ed): A. D. A Retrospecrive, 
Cambridge (MA) 1997 (cat. .- Cohn, S.: A. 
D. Nature as Symbol. Ann Arbor (MÍ) 
1985. — Haskell, B. led.;: A. D, San Francisco 
Muscur ol Art er al San Francisco y Boston 
1974 (car.).—Johnson, D. R. (ed): A. D, The 
Yests of Collage College Pati, University of 
Maryland Art Gallery 1967 (car). 
Newman, $. M, (ed.): A. D. and Duncan 
Philbps, Artiscand Farton, The Phillips 
Coltecrion, Washingtoo et al Weshunartan 
1081 (car). - Wigln, F SAD Berkeley Y 
Los Ar geles 1958 


> 


DRTIKOL Frantidek 

Pribrama, 1883 - Praga, 1961 

Fotografo checo 1895-1901 Aprendiz en el 
estudio fotográfica de Antonin Matta, 9 ot- 
1903 Asiste al Colegio +le Fotografía Exper- 
mecaral de Múvich, 1903-1904 Traba en 
vanos estuchos, 1910 Abre su propio negocio 
en Praga y le encargan numerosos retratos 
Representa dessudos femeninos eh vivas 
composiciones tremendamente absrracias. 
1915-1918 Servicio altar. Sos trabajos se 
publican en varias revigras, 1925-1935 Ésta- 
blece las curacteriseiosy del ar dáco y emple- 
23 a pintas. Exposiciones par todo <l mundo, 
1929 Colección de lcagrafias en €l libro Les 
Ns de Driibal En 1935 5 del 1 lo fotografía y 
seconcentre en el estucho de la reosofía. Es 
uno delos prinoplales representantes de la 
foroges sha de arudeco, Suele serocar las faro- 
gradas para que no cosuliaman tan monóto- 
mas y parecieran cuadros de An Nouvean 
MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: Birgus. V 
yA Brandy F D. Prngi 1938.- Birgus, Y. 
led): Forograf F D. Maga 1994 — Fárevá, A. 
led): ED, SICOF. Milán 1973 [cat.).- 
Fitova, A. led.) ED. Photograph des Art 
Déco, Múnich 1926, 1993. Klancová, K.: F 
D. Praga 1989 


DUBUFFEJ Jean 


Le Havre, 1901 - Paris, 1985 

Pincor francés. 19,8 Tras dos años en li Aca» 
dema de Le Havec, se calada a Pans y esru- 
dia en la Academía Julian. Conoce a Susan 
ne Valadoa, Max Jacols, Léger y Dufy. 1924 
“Trabaja como delincante técnico «en Buenos 
Áuces. 1925-1932 Abandona el arte para 
wabajaren la empresa ermicala de 3m padre 
1933 Retoma la pinurra. 1944 Prmerá expo- 


735 


nción en solitaria en la galería René Deouin 
de París. 1945 Empreza a coleccionar obras 
de are bruepintadas por niños y enfermos 
mentales, 1947 Funda la Société de L' Art 
Brur y realiza una señe de terraros iónicos 
en clave de leros amlada More bemol 
iban yan 1bink. 1955 Serrasdada a Vence. 
156 Comienza a constar grundes escultu- 
ras uniendo piezas pequeñas como 1 se tra 
rara de piezas de un puzzle. Estas estructuras 
ticaen forma de cadena montañosa y puede 
ampl: arse para dar lugar a formas acquiteció- 
nicas. 1959-1968 Pargcipa en Documenta 1)- 
TV, en Kassel. 1960 Experimentos musicales 
con Asger Jorn 1967 Prumeros ambientes 
arguiteciónicas, 19y73 Retrospecriva en el 
Museo Guggenheim de Nueva Yurk, cr: la 
que se representa su Obra rearcal surrealisia 
Concou Bazar (976 Dona su colección de 
art bruta la ciudad de Lansana, 
ESCRITOS: Damusch, H, (ed): 4. D. Pros» 
pecuus er cous dents suwants 2 vo), Paris 
19067.-). D.: Uhomme du zommuni l'ou- 
vrage. París 1971]. O: La Bocte 4 mque. 
Ginebca y Paris 1973]. D.: Bárors rompas 
Parts 1986.—]. D.: Asphiyxiante culture. París 
1086), D.: Lorrresi Jacques Berna. 1946- 
1985. Parts tg9r.- Pranzke, A, irá): J, D. 
Schriften. 4 vol. Berra y Berlín 1993-1094 — 
Glimeher, M. led.) 3D. Towards an 
Alvernative Reality. Nueva York 1987 
CATÁLOGOS COMENTADOS: Arnard, N 
led): J. D. Gravures es lirhograohies 3 vol. 
París 1961-1966. - Bonncio,, G. led): JD. 
Lacuwe lithograpbique 1944-1984. Paris 
wy2—Fraazke, A. (ed): ]. D. Penres starues 
de la we précaroo, Berna y Berlín 1988.- 
Gcaham, L, (ed): Voruvre gravé er les Uv ces 
illustrés de 1, D. Catslogue ruisorne. 2 val, 
Pacistooz.- Lorean, M. yA. d, Crentiman 
(ed.): Caralogue intégral des rravauxade ]. D. 
38 vol París 1964-1991 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS 
Armenpaud, ).-P.: La Musique chrauve de 1. 
D. París 1991,= Banalli, R.: D, mateniologo. 
Bolema 1962. Berns, |. (ed): L'Herne. ]. D. 
París 1973. Cordier, D.: Les Dessins de ). 
D. Paris 1960. Damisch, H. led): JD. Del 
pasaje fisico al parsaje menral. Fundación La 
Caixa, Madrid 1092 (2a1).- Danclún, L.:]. 
D. Peinuz-philosopte. Lyón 1988 - 
Demetrion, ) Y (ec.1.J. DD. 1943-1963 
Pantnes, Sculprures, Assoriblagos. 
Hirshhorn Museum and Sculpture Garden. 
Washungron 1993 (car.).- 1, D, 1942-1980 
Musée des Aris Décorants. París 196a 
lcar).-J. D, Lithogreplies. Série des 
phénomenes, Paris 1680. ]. D. Livres 
estampes, Bibliorhéque nationale de France 
Paris 1982 [car.).-). D, Haurs licux, paysa ges 
1944-1984, Palais des Papes. Anñon 1994 
(car.).- 1D. Les iiervitres ammtes Galerie 
Natonale du leu de Paume. Pang 1991 
(car.).— Franiie, A.: ], D, Basilea 1975.-- 
Franzke, A), D. Zerehnungen. Múnich 
1980— Franizke, A.. D. Nueva York 1985, 
Caloma 1990 Gluncler, M.: | D. towards 
an Alterrárivo Res alig Nueva York 1987 — 
Haas, M.: $, D, Marcriabicn hor Eine ade" 
Kunsb nack 1995, Berlin 1998 - Llvace ). 
3.D. Dessins-parncures 1992-1983. Parly 
1984 Limboveg, G. Tablesu bon tevala 
3 vous de curro la pare User bruede 1. D. 
París 1953 Lorc2m. Mo: D, et le voyage «u 
cenice dela percepnion. Paris 1966.- Loren, 
MJ. D. Détits, déporteraents, Me ux de han 
jeu. Ginebra 197. Loresu, Mu 1D. 
Srrarégic de la création. Paris 1977.- 
Marchesseau, D. (ed): D. Fandagon 
Gianadda. Mactigny 1993 (cat.).- Merkern, |. 
¿tal led). D. Retrospektive. Akadermie der 
Kúnste, Berlin es al. Berlin 1980 (car) = 
Messer, €, M. (ed.): 1. D. 1901-1985. Schira 
Kunsthalle, feancfore del Mena £2 af 
Sturrgar 1990 (eat) — Monfeum, A. y L 
“Truccho ted): JD, 1501-1985. Galleria 
Nazionale d' Arce Moderna, Rena. Milan 
19409 (car) - Pacquement, A. y E, Bannelay 


ted), JD. Les dernibres années. Galene 
Nationale du Jeú de Paume, París 1991 
(car. + Paequer, M.: D, Paris 19913.- Picon, 
Ga Le Tiavadl de ). D. Ginebim 1973. Praz, 
].-L.. led.): ]. D, Rétrospectivo. Peintures, 
iculprares, desgins. Fondarion Macghr. 
Saor-Paul 1985 (cat.).—Ragon, M.:J. D 
Paysage du menzal. Paris y Ginebm 1989. 
Roweil, M.. J, D.A Retrospective. Nueva 
Yorlc1973.- Seto, P.: The Work of]. D, The 
Museum al Modern Art. Nueva York 1962 
(cat). Thévoz. M.! J. D. Mires, struccures 
dissiparives. Paris 1984. Mhévoz, M.: D, 
Ginchra 1986.= Truccht, [..: J. D. Mil4a 

nd magma. 


1965 - Valsie, A.: ]. D. cele gu 
Paris 1982 


DUCHAMI' Maceel 
Blamvitle Crevon, 1887 - Neuilly-sur «Seine, 
1968 
Arnsta Francés. Estudia en la Academía Julian 
de París: influido al principio por Cézanne y, 
posteriormente, por lox fovistas, los cubistas y 
los fururizras, 1913 Con xu Biryele Wheel 
sobre un tabuecte, acañó el término ready 
made (confeccionados) para los artículos 
fabricados en serie, En yu opinión, la elección 
debzema de la obra es una de las pares que 
integran el procesó creativo, 1915 Viaja a 
Nueva York y, con Mán Ray, Picabia, Crotii y 
Marias de Zayas. funda un grupo predadá eo 
torno a Arensberg y Steglirz, asi como la 
Sociedad de Artistas Independientes y, en 
1920, la Sociéró Anonyme del Museo de Arte 
Moderno junto con Katherine Dreyer y Man 
Ray v921 Publica New York Dada, con Man 
Ray. 1925 Construye los ingenios ápicos 
Rotting Hemispheres. 1936 Partiópa ena 
«Exposción Suveslista Internacional» de 
Londres y «Acc Fantástico. Dadaísnso, Su- 
rrealismos, en cl Museo de Ane Moderno de 
Nueva Yark. 1938 Proyecto del museo porrá- 
úl Boites-en-Valise, que comprende la mayor 
parte de los trabajos realizados por Duchamp 
a pequeña escala 1951 Miembro del College 
Patapkysique. 1957 Exposición «Los herma- 
nos Duchan» en el Museo Solomon R- 
Guggenheim de Nueva York. 1967 Publica- 
ción desu obra Beóre blonchr (apuntes sobre 
Large Glass). 1969 Participa en la expasición 
"Daduísmo, Surrealismo y sus legados», ene) 
Muxco de Arre Moderna de Nueva York, Se 
le considera uno de los ariscas vanguardiseas 
más amportaates y lina pieza clave en el arte 
del siglo xs ya que cuestiona los conceptos 
artísticos rradicionales y sezaricipa a algunos 
movimientos ArdÍsuItos posteriores. 
ESCRITOS. M, L*: D. du signo. Ecnts. Ed. 
par M. Sanouiller, París 1975. M. Do. Inver- 
views and Statements, Ed. par $. Sauer. 
Srunigant 1991 8), A. (ed.): D. Passim. A 
M, D. Anthology. Roadiown 1994. Sanoui- 
ler, M, y E. Peterson (ed): M. D. Marchand 
de sel. Paris 1958.- Siaaffer, S. (ed): M, D. 
Dic Seliriften. 2 vo) Zúrich 1981-1993 
CATÁLOGOS CUMENTADOS: Clair, ]. y P. 
Hulten (ed.): M, D. y vol, Centro Georges 
Pompidou. París 1977 (ca1).- M. D, 
Graplucs. Kyoto 1991. Schwarz, A. led.) 
Vhc Complere Warks oFM, D, Londres 
1969, Nueva York 1970. Elorencia 1974, 


MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Advoch, 
C. £.: M. D/s Notes from the Large Glass. 
An N-Dimeasional Analysis. Ann Arbor 
(MI) 1983. — Bailty, J.-C.: M, O. Paris 1984. 
Berswordt-Wallrabe, K. + (cd): M, D. 
Respiravene. Sraadlches Museum, Schwerín. 
Srurtgart 5995 (car).- Bonk. E.: M. D: La 
Boite en Valise. Die Schachrel im Koffer. De 
qu par M, D. ou Rose Sélavy Inventar einer 
Exlirion. Múnich 1989/M. D, Box in a valise, 
Nueva York 1989.- Cabanne, l.: Gespráche 
miuM. D. Colonia 1972 Cabanne, P.: Los 
Troix Duchamp. Neuchátel 1975 Cambeld, 
NW. A. (ed): M. D. Fountain. The Menil 
Foundation. Houston 1987 (car.).- Clanz, ).: 
M. D. ou le Grand Fictif. Essai de 
enyrharalyse du Grand Verre. París 1975. 
Daniels, D.: D. und dicanderen. Der 
Modellfll einer kiúnsderischen 
Wirkungsgeschizhre in der Moderne. 
Colonia 1992.- Dárstel, W.: Augenpunkt, 
Lichiquelle und Seheidawand. Die 
symboltzche Form im Werk M. D's. Unrer 
besonderer Berickschrigung der 
Wirzecichmingen von 1997-1910 und der 
Radierungen von 1967/68, Colonia 1989.- 
Duve, 1. d.: Pileyrader Nominalumus. M. 
D. - Dic Maler der Moderne. Mónich 


entre avanegarde er 
tradirión. Nimes 1989. Dive, T. de (ed.): 
The Definirively Unfiniched M. D. Halifax y 
Cambridge (MA) 1992.— Erfunh, E. (ed,): 
M, D. Fiaschentrockner. Doxographic. 
Oldenburg r997.— Fixcher, A, M. y D. 
Daniels (ed): Úbrgens seerben immer die 
anderen, M. D. und die Avantgarde sent 

950. Museum Ludwig, Colonia 1988 (cat.).- 
Gibson. M.: Duzhamp Dada. Parls 1991. 
Hamilton, R. led.): The Almost Complere 
Mork uf M. D. Tate Gallery: Londres 1968 
(cas). - Harnoncourr, A. der K. McShine 
(ed): M. DD. The Muscum of Modern Art, 
Nueva York er á!. Naeva York 1973. Múnich 
1989 (car). Hopps, Y. (ed.): M. D. A 
Rerrospecrivo Exhibrion. Pasadena Art 
Museum 1961 (car) Hulren, Po erad, (ed): 
M.D. Opera. Pedazo Grassi. Venecia 1993 
(car JM. D. Work and Life. Palazzo Grassi, 
Venecia, Cambr dge (Má) 1993 (cat.).- Jo- 
ves, A.: Poxamodernism and he Engender- 
ingofM. D. Cambridge 19294. = Kuenzl:, R. 
E. y F. M, Naunsann (ed.): M. D). Artist of 
che Cenutry; Cambridge (MA) 1089. Lebel, 
R.: Sur M. D, Peris 1959. 1985, Nueva Yorl 
1959.- Lebel, R.: D, Von der Erscheinung 
mr Konzeption. Colonia 1972. Lebel, R.: 
M. D. Paris 1985 — Masheck, ]. (ed): M. D. 
in Perspecuve Englewood Cófis (N]) 1975. 
Moldetings, H.: M. D. Parawissenschaft, das 
Ephemere und der Skeprizismas. Francíorr 
del Meno 1983, Dusseldorf 1997. Moure, 
G. fed.): D. Museum hudwrg, Colonia 1984 
(car). Parrouche, M.: M, D. Jn une vie 
absolument merveilleuse ... Riographie 1887- 
1968. Une Vie d'artiste. Marsella 1991.- Paz, 
O.: M, D. Appearance Senpprd Bare. Nueva 
York 1978.—Schworz. A.: M. D. Tire Large 
Glass 10d Kolacoad Works. 1 vol. Milán 
1967.- Seigel. 4: Thre Private Warld of M. D. 
Berkeley 1997.- Suguer, ).: Le grand verso 
ráve, París 1991. Tomlúns, CD. A Biogra- 
phy Nueva Vork 1996.- Zaunschirn. Y. ez al 
led.) 100 Jahre M, D, 3 val, Klagentur 1986 


DUCHAMP-VILLON Raynond 

Damwile (Eure), 1876 - Carnus, 1918 
Escultor francés. Hermano de Marcel Du- 
champ y Jacques Villon, 1898 Abandona 15 
estudios de med.crria y se dedica a la escultu- 
ra. Rodin le ¡afluye en sus comienzos. A par 
nr de 1902 parsicipa en el Salon de la Socitré 
Navonale des Beyux-Arzs y, posteriormente, 
€n el Salon d'Auromne de París. 1912 Con» 
tacta con los cubistas y aplica sus principios 
en lás esculturas. Colundador de la Section 
d'Oc. Encuenteós con ¡otisras, escritores y 


ger. Guillaume Apollinaire, Alesander Ár- 
chipenko y sus das hermanos, 1913 Participa 
en el Armory Srow celebrado en Nueva 
York. Orgamza el Primer Salón Alemán de 


Otoña de Rerlin con Qleizes. 1914 Realiza su 


obra más conocida, Thr Harse. 


MONOGRAFELAS, CATALOGOS: Cabasme,, 


P: Les Trois Duchamp. Neucháecl 
1975/Duchamp A Cie, Paás 1997.- Cassou, 
J. y R. V. Gindertael led): R. D.-V, Le 
Cheval majcur. Galere Louw Carré $e Cie. 
París 1966 (car,3,- Hamilton, G. H, y WC. 


Ages: R.D.-V. 1876-1918. Nueva York 1967. 


Pach, W,.- R. D.-V. Sculprewt +876-19:8. 
París 1924. Popovirch, O, y M.-N. Pradet 
(63): . D.-V. 1876-1918. Musée des Beatx- 
Arta, Rouen 1976 (car).- Pradel, M.N.:R. 
D.-4. La Vie er Pezuvre. Dixs. Paríx 1960. 
Sweeney. ). led): ]. V.-D. Solomon R. 
Guerentcim Muscum. Nueva York 1957 


DUFY Raoul 
lc Havre, 1877 - Forcalquier. 1953 
Pintor francés, Empieza a ssabajara los 14 


añas en una empresa de importación de café 


y asiste a clases nocrurnas en la escuela de 
arre, 1900 Premiado con uta beca de la 
Escuela de Bellas Arcexde Paris. 1904 Entra 
en contacto con los foviseas y Marísse le 
fluye enormemente. Pasa una temporada 


con Braque en U Estaque y adopta clementos 


cubisras, hasta el extremo de que sus obras 
son prácticamente monocromácicas. 1912 
Las experiencias de sus viajes le llevan a 
utilizar colores máx alegres en sus paisajes. 
1920 Se traslada a Vence. Cuailros de 
carreras de.caballos, playas arenosas y 
concierrós. 1937 Diseña para cl Palas 
d'Eleciricrré de la Exposición Universal de 
Paris un aural tormado por vinos paneles, 


qué cubre uná superficie total de diez metros 


de alro por sex de aocho. 1950-1951 Viaja a 
Estados Unidos. Realiza vanox diseños para 
rejudos, escenografia y alfombras. 
CATÁLOGOS COMENTADOS: Guillon- 
Lafaile, F. (ed,: R. D. Caralogue raisonné 
des aquarelles, gouaches er pastels. 2 vol, 
París 1981-1982. Guillon-Laffaile, E. (ed.): 
Caralogue raisonné des dessens, Vol. 1, Paris 
1991.- Laffade, M. y E Guillan- Lale 
led.) R, D. Caralogue raisonné de Pazuvre 
peme. $ vol. Giazbra y Paris 1972-1985 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Cogniat. 
R.: D. décoratcur. Ginebra 1957. Cogníat, 
R.: Ro D. Paris y Nueva York 1962. 


B.: La Belle histoire de la fte deis 
D. Paris 1953. KR, D Créarcut des 
1910-1930. Musée d'Art Modene 
de Paris. París 1977 (cat).- Fornem)! 
R. D. 1877-1983. Konse Haus Vias 
laas.).= Girard, X. y D, Pereza Tibi 
Peintre décorareur, Paris 1991-08 
LafMaille, E. (ed.J: R.D, Kunaban 
Sturngart199s (car). Hunser. SM 
Nueva York 19519. Lafisille, p 
1877-1943. Haras ler Kunse. Múnid 
[car.].— Lassaigne, ].: R. Ds, Ginebar 
1070. Pérez-Tibi, D,: D. Paris 19d 
York 1989.- Robertson, B, yS. 
RD, Puratings, Drawings, 11) 
Boaks. Hayward Gallery. Landas 
(car, Sussan, R. BR, D. Pain 

Watercoloues Londres 1058. Vilos 
C. erat (ed y RD. er le Midi PA 
Roix de Majorque. Perpiño ryyo le 
Weencr, A: RD. Nueva York 195) 


DUNCAN David Douglas 
Nacido en Kansas City (Micbigm) an 
Forsgrafo estadounidense. 1935 Es 

arqueologís en la Universidad de CS 
en Tireson y. 1935-1938, biología mii 
Universidad de Miami. Susan 
el zaz le llevara noe 
submarina. 1938 Exped 
en calidad de fotógrafo e historiador 
pura el Museo de Histona Natural 
Estadounidense de Nueva York. Bro! 
trabajos como boxcadar y buceado 
Durante la Segunda Guerra Mundial, 
Torograa lá rendición japonesa en 
de Tokio. 1946-1956 Trabaja como MA 
fotagráflica para la revista Lift en Co 
Indochina y Palestina, A parade ny 
varins fotografías de Picasso, con quee 
bla una gran amistad. 1966 Premiad 
Medalla de Oro de Extados Unidor Y 
Retrospectiva en el Museo de ÁncÉ 
midense Whimey de Nueva York. 1 
Participa en Documenta VI, en Nas 
Exposición de «250 Porografías de y 
en la galería Sidney Janis de Nueva Y 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: D 
William Rackdwl! Nelson Gallery, h 
Cry 1971 (cert O. D, D. Vimos 
Museum. Nueva York 1981 (cat) 
250 Photographs af Picasso. Sidor: 
Gallery. Nueva Yovk 1981 (car) 


EDDY Don 
Nacido en Long Beach (Califomialas 
Psnror estadounidonse, 1965-1970 
en la Universidad de Haw de Hor 
en la Universidad de Califormia de 
Bárbara. 196€ Primera exposición e 
ría Kranin de Honahulú. 1971 Cue 
de la Universidad de Nueva Yosk. 1978 
1977 Pstricipa en Documenta V y 
<on un estilo hiperrealistn sobrelaby 
fotografías de cramo y plara porresde 
ches, como parachoques, capóso 

<ubas. donde se reflejan los objetos 
alrededor. A páncipios de la década! 
serenta pinta ventanas en las quedó 
del consumismo aparece vinculado 


Nueva Yark 1397 críticos como Alaer Gloszes, Jean Merzin- Courihion, P.: R. D, Ginebra 1951.- Dorival, ambientes ucbanos 
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¿lecmcid de R. 
yr d'érolffos. 
lerne de la Ville 
omeris,J. fed.) 
¿Vienna 1996 
ibi: D. Le 


LS:R.Do 
M. (ed): RD 
Mintcl 1977 
nebra 1954, 
dls 1989, Nueva 
$. Wilson ke 
Nostrared 


nudres 1984 . > 
Paintiogs anal DIONIGRAFÍAS, CATÁLOGOS: D, E 

—Valaison Mie iy of Hawai. Manoa 1982 (ear.).- D. 
di. Palms des ncy Hoffman Galfery. Nueva York 1986 


l.- Fsison, 5. L. y J. Hallmark (ed): D. 
Willem College Museum. 
Milbinstowo (MA) 1975 (cat) 


1996 (car). 
1953, 1970, 1984 


' 


ESENSTAEDT Alfred 
Nersebrau, 1898 - Oates Rlufk Marttra's 
inegard (Massachuscrs), 1995 
Ep alenván afincado en Estados 
idos, 1913-1916 Estudia cn la Universidad 


chigan) en 1916 
1935 Estudia 

ad de California 
ogía mara en Lo 


porta a . Fa Aedeio, 1916-1918 Servicio militar. 1916 
1es a Chrile y Per 'Iimeras fotografias. 1928 Trabaja como 
scoriador de ae ero Forogrifico independiente para las 
Jatural pco Berliner Taghlart y 

/arle. Breves iegel! 1929 Primer reportaje sobre 
uccador, ms Mann en cl momeino de recibr el 
Mundial, Nobel en Estocolmo. 1929-1955 


debajo para la agencia Pacific 8e Arlantic. 
uys Rerraros de lideres nazis. 1935 
Tsipz a Estados Unidos. 1935-1936 Trabaja 
pes publicaciones Vague y Harperi 
ur-1936 Fotógrafo gefe de la revista Lefe. 
eiosaños os más de 90 foros 


nesa en la Baliia 
1 Como 1epurtela 
ifeen Corea 
rur de 1657 toma 
TOM quien 
Premiado con ki 


Unidos. 1972 samasfleeron portada. 1966.Se publica su 
de Arte Estadou o Wienes to Our Time. 1979 
York. 1977 511 Alemania y toma numerosas 
|, em Kasxel: 1981 allas que se publican en el libra 
¡as de Picasso brenstacar Deutschland Gracias a 


Exsasucdt, el periodismo fotográfico se 
saene eo una disciplina independiente 
DERITOS: Adam, P. (ed.): E. on EL A Self 


¿Nueva York 
3GOS:D. DE 
allery Kansas 


Whitney it Nueva York 1985.- A. E.: Els Guide 

(car.).- DDD, ography Nueva York 1978 

: Sidiey Janis: NOGRAFÍAS, ENTALOGOS: A. E. 

at.) Demchland, Rheieiscbes Landesmuscum, 
hen 1980 (car). O Neil, D.T. (ed): E. 

smbrances. Boston 1996 
liforma) ena - 
5-1970 Pr IMSHIWILLER Ed 


Modo en Lansing (Michigan) en 1925 

poa mista y cincasea estadounidense. Tras 
dar sus estucos de diseño en la 
Omessidad de Mickiganien Ann Arbor, se 
mada a París en 1949 pera estudiar artes 
enla Escuela de Bellas Artes. 1951 
ada sus estudios gráficos en Nueva 
Tk. Además de trabajar como dibujante de 
veria ficción, empieza z erabajar en el 
senda del cine en 1956 y del vídeo en 1971. 
m Primera exposición en solitario Museo 
ey de Arre Estadownidense de Nueva 
há. 1973 Arista de la cadena de televisión 
ANET de Nueva York. 1977 v 1987 Parnci- 


ide Monoluldy 
mia de Santa > 
osición en da a 
172 Cacedrátior 
a York. 1972 y 
nu V y VI Pita 
sobre Ja basado 
a parres de cu- 
após o tapi- 
sobjeros de 

la década delos. 
as que cl tema 
inculado alos 


paen Documenta VI y VIII, en Kassel, En 
sus grabaciones de video, Emuhweller 
experimenia con las posibilidades de 
mampulición electrónica de la imagen, 
como por ejemplo la descomposición de la 
imagen tn CONIOTNDS 


ENSOR James 

Ostende, 1860 - Ostende, 1949 

Pinvor y artista gráfico belga. Primeras clases 
de dibujo en Ostende. 1877-1880 Estudia en 
las Academias de Ostende y de Bruselas. Sus 
intetlores oscuros, paisajes y retratos supo- 
nen una renuncia alas convenciónes artísti- 
castradicionales de lar academias. 1883 
Miembro fundador del grapo Les xx de Bru- 
selas, en cuya sede expone regularmente a 
partir de 1885 diversas obras que rechaza el 
Salón de Bruselas. 1986 Visca Jaglorerra y 
experimenta con la efímero, una de las cua- 
lidades erércas de los enadros de Turner. 
Crea una iéenica pirónca máx impresionis 
1a- 1888 Vina Entry 6f Chris imto Brussels. 
1900 Su creatividad decae. 1901 Cofundador 
de lá Libre Academia de Belgique. 1914 Par- 
ucipa en la Bienal de Venecia. 1929 Obtiene 
ua tiralo de nobleza. Exposición en el Pala- 
cio de Bellas Arres de Bruselas. 1939 Retros- 
pectiva en París. La remáuica de sus cundros 
pasa a centrase en lo fantástico, lo macabro y 
lo espiricual, En su peozuras fescivas, exprési- 
vas y llenas de color, asi como en sus extra- 
ños y gratescos agusfuerres, retrata el mundo 
de los méedos y las pesadillas bajo la forma 
de rerrorificas criaturas y curax con máscaras. 
ESCRITOS; Hellens, E. (od.): ). E. Mes 
¿crits, Lieja 1974 

CATÁLOGOS COMENTADOS: Croquez. 
A. (ed.): Lozuvre gravé dle J, E. Genebra 
1947.= Flesh, 3. N. (ed.): J. E. The Compler 
Graphic Work. 2 vol. Nueva York 1982. 
Geyer, M.-J. e2 02. (6d.). ]. E. Das 
drackgraphischwe Werl. Sisasborg 1995 
(car,).- Tacvernier, A. (ed.): 1. E, Catalogue 
illuxeré de sex gravures. Gante y Bruselas 
1973. Tior. Xx. ted.): J. E. Caralogue 
masonné des peintares. 2 vol. Amberes 1992 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Avermacte, R.:). E. Amberes 12947. Brown, 
Code]. E. Theave ol Maska. Londres 
1997 (cat).- Croquez, A.: Liacuvre gravé de J. 
E. Ginebra 1947. Croquez, R.: E. en son 
vemps, Oosrende 1970. Dagueere de 
Hureanao, A, y D. Morel (ed.): J. E. Musée 
du Pera Palais París 1990 [car.).- Damase, ).: 
Lavwregravé de [. E. Ginebra 1967.- 
Delezoy. R. 1..: E. Amberes 1981.—1k, J. E. 
Museum voor Sehone Kunsten. Gante 1987 
(car). — Florizoone. P.: J. E. over dieren- 
besenerming en vivisckare. Nieawpoort 

1994. Blormoone, P: 3. E. Les Bains d 
Oostende. Amberes 1996.- Gindericl, Ro- 
ger van: E. Boston 1975.- Hassaemis, P.-). E 
Bruselas 1957, Sturtgarr 1059, Nueva York 
1959.— Heusinger y. Waldegg. ).: ). E. Le- 
pende vom Ich. Colonia 1991.- Hogace, R. 
eral:), £, Dessins er esrampes. Amberes 
(987. - Hoxe, N. y X. Tricoc(ed.): E, in 
Oostendse veriamedingen, Museum voor 
Sehione Kunsten. Dostende 1985 (cat). 
Hogryn N.: J. El Vie eracavre. Arajaz 1996. 
Janxsens, ].: E. Paris1978, 1984. Kiefer, Ti ) 


CATÁLOGO DE ARTISIAS 


E. Recklinghausen 1976. Lebeer, 1..: J. E, 
aquafortisce. Amberes 1952. — Legrand, F.-Co; 
! incosnu. Bruselas 1971.- Legrand, l.- 
C.: E., la mort er le charme. Un autre E. 
Amberes 1993 — Lesko, D.:]. E. The Creative 
Years. Princeron (NJ) 1985.- MeGough, S.: J. 
Els The Entry of Christ invo Brussels in 
18891. Nueva York 1985.- Magnaguagno, Ú. y 
M, Mata (ed): 1, E, Kunsihaws Zurich e1 ab 
Zánich 1983 (car) Ollinger-Zinque, O E. 
par hui-=méme. Bruselas 1976. Ridder, A. d.: 
| E. Herdachrt. Brusclas 1950.- Szeemann, 
H, e nl (ed): ). E. Kunsiraus Zurich et al 
Zúrich 1981 (cie). Tannentaum, L. led): 
E, The Museum of Modern Art, Nueva York 
1941 (car. ).- Tavernien, S, (od 39). E, Gallene 
Civiche d'Arce Moderna, Ferrara. Rana 1986 
(car). Ticot, X.: Ensonana. Oouende 
1985. Verhacren, E.: J. E. Brusclas 1980 


EPSTEIN Jacob 

Nueva York, 1880 - Londres, 1959 

Escultor estadounidense afincado en inpla- 
terra y descendiente de rusos. 1888-1900 Es- 
tudia en la Liga de Escudianres de Arte y ua- 
baja en na frndición de bronce 1902-1903 
Asisre a la Escuela de Bellas Artes y a la Aca 
derna Julian de París, 1905 Se vraslada a 
Inglaterra, Le encargan los primeros bustos. 
1907 Encargos oficialex de esculturas para 
edificios. 1914 Realiza la escultura para la 
tumba de Oscar Wilde. rg12-1919 Convacra 
con Picasso, Brancusi y Modiglara en Paris. 
1913 Primera exposición en sohtario en la 
galería Iweno One de Adelphi. Hasta 1916 
ex seguidor del vorucisma. Realiza numero 
sos busios de bronoc de persorijes públicos 
y varias esculturas de temática cristiana. 
ESCRITOS: ]. E.: Let There Bea Senlprore. 
An Aurobiography. Londres 1940, 1963 
Haskell. A. L. (ed.): J. E. The Sculpror 
Speaks. Londres 19y5 

CATÁLOGO COMENTADO: Silber, E, 
(ed.): The Sculpruare of E. Widha Complete 
Caralogue. Lewisburg 1987 
MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: Black, Ru: 
The An of J. E, Cleveland y Nueva York 
1942. Buckle, K. y K. Epstein (ed): E 
Drawinga. Londres 1962 Buckde, R.: E. 
Stulptor. Londres y Nueva York 1963.- 
Cork, R. (ed): ]. E. The Rock Drill Period. 
Anthony d'Offay Gallery. Londres 1973.—]. 
E, Sculpture. Corcoran Gallery ofAn, 
Washingron 1973 (cac.)—]. E. Centenary. 
Tate Gallery l.oxdres 1980 (eat.).- Pried- 
man, 1: The Hydepark Acrocuy. £-'s Rima. 
Creaion and Controvessy, Lords 1988. 
Cardiner, $.: E. Arúst Agañasr the Establish- 
ment Londres 1991.- Silber, E.: The 
Sculpuure of]. E. Oxford 1986.—Silber, E. et 
al (ed.): J. E. Seulprure and Drawmgs. Cary 
Art GalMecios, Leeds es sd, Leeds 1987 (car) 


ERFURTH Hugo 

Halle, 1874 - Garenhofen (Lake Constance), 
1948 

Fotógrafo alemán. 1892-1896 Aprendiz de 
Hatlert, forógrafo de la corte en Dresde. [is 
tudia pineura y focografa en la Acadermía de 
Ayre de Dresde. 1896 Abac Zu estuibio en 
Dresile, que, en 1906, se convierte en refe- 
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rencia indispensable para todor los arusias. 
Cofundador de la Gesellxchuf Deutscher 
Lichtbildner (Asociación de forágrafos alo- 
manes). 1933 Traslada su residencia a Colo- 
nía y, más tarde, a Lake Constance. Es uno 
de los retratiscas más importanies de la déca: 
da de los veiarc. Sus recraras destacan por su 
percepción psicológica y por la ausencia de 
caracterizaciones, gracias a tuna meúculosa 
elección de los fondos y el ambiente, 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Dewirz. 
B. vw: HE. Menschentild und 
Prominentenporuát 1902-1934. Colonia 
wé9.- Dewirz, B. v y K. Schubler- Procopo- 
was (cd): 14, E. 1874-1938. Photograph 
peñschen Tradition und Moderne. Agfa 
Foto- Hisrorama im Muscuar fr angewan- 
die Kunst, Colonta es 12 Colonia 1992 
(cat). H. E. Bildmixse. Museum Fellow mp. 
Essen 1961 (car) Grahmann, Y, (ed.): H. 
£. Wesenberg Galerie. Constanza 1947 
(car). Gmuber, E. (ed.): Úber A. E. 
Sradusche Galene Siegen, Siegen 1964 
(car.).- Lohse, B. (ed.): A, E. 1874-1943. Der 
Forograf der Goldenen Zwarnmger fahre. 
Sorbruck 1977. Steinen, O. fed): Búdnisxe 
H, £, Museum Folkwang, Essen 1961 (cat,) 


ERNST Max 

Brúbl (cerca de Coloma), 1891 - Paris, 1976 
Bintaz, arústa gráfico y escultor alemán. 
Compagina sus estudios de filosofía cháísica 
en la Universidad de Bonn con la pinrura. 
1918 Funda con Arp el grupo Dadá, 1919 
Primeras pinturas superpuestas, diaposirivas 
y colages, que expone en Paris en 1921. 1922 
Se aaslada a París, donde parvicrpa en la 
creacian del grupo surrealista liderado por 
RBecron, 1925 Prosenra y dlexarrolla técnicas 
nuevas, como el frottage, el granuge la 
dicalromame, que suponen la imraducción 
de lo fortuito en et proceso cscauvo. Sus 
wrabajos de Finales de la década de los veinte 
uenen títulos poéticos y surscalistax, como 
Windbrnat, Vogelnronament, Musthelbhu- 
men (Novia de los vienrox, Monumento de 
pájaro, Floresien conclra). 1929-1934 Nove- 
las con colagas. 1930 Colabora con Luis 
Buñuel y con Dalí za la película ¿Age 
¿Oz 1938 Rompe zon el surrealismo. 1941 
Ermpgra a Estados Unidos. 1946 Se esta- 
blece en Arizona, donde se concentra en 

k escalar. A pesar del amplio zecone- 
drmento que consigue en Estados Unidos, 
regresa a París en 1953 y en 1963, se israla 
enel zur de Francia. 2961 Primera 


ectrospecawa ea el Museo de Acte Moderno 
de Nueva York. 

ESCRITOS: Bervcié, R. (ed.): M. E. 
Ecricires. Paris 1970.- Gallissairos, P. (e8.): 
M. E. Sehinabelmax und Nachrigall. Texte 
und Bilder. Hamburgo 1994 -- Mathenwell, 
R. 21 al (cd.): M. E, Beyond Painting and 
Oures Wrirings by the Arrist and His 
Fneuds. Nueva York 1948 

CATÁLOGOS COMENTADOS: Spies W es 
al. (ed): M. E.. CLiuurckacalog. 6 vol. 
Colonia y Houston 1975-1997.- Spies, W, 
(ed.): M. E. Das plasersohe Werk. Diisseldorf 
y Haanóver + 

MONOCRASÍAS. CATALOGOS: 
Alexandrian: M. E. Parfz 1936.- Bontquer. 
A. M EF. Ceovre sculpié 193-1961. Parle 
1961. Cambield, W. A. (ed): M E. Dada 
amd be Dawn of Surrealismo. The Murgum 
of Modern Art, Nieva York e1 14 Múnich 
1993 (car,).- Derendia), [.. y J. Pech M.E 
Paríz 1992. Emsx, ).: A NorSa- Sell Lie, A 
Memoir. Nueva York 1984.- Herzogenralh, 
YY, lod). M.E in K8ln. Die rhcinischo 
Kunstszene bu 1922. Kolujscher 
Kun<werein. Colonia 1980 (cat) - 
Hofmann, Y e ol. (ed.). M- € Imide che 
Sight Rice Unweesiry Institute of Arta. 
Houston 1973 (cac-) - Lake, J.: Skylpanren 
von M, E.: acstherische Treorie und Praxas 
Erancion del Meno (986.— Legge, E. M.. M. 
E. The Psychanalytic Sources Ánn Árbor 
(MD 1989. - Len, €... Bidutcl und 
Bildlegenden bei M E Feanchorr del Meno 
1982.- MelLend. E. y ) Findlosy (cd.): M E. 
The Sculpinre. Nawpore barbor Arc 
Museum, Nawpor Besch y Edimburgo 1992 
(car) Pecb, / (cd): M.E Fotografische 
Pornos and Dokumente. Mar-Ermse- 
Kabiaert, Brúhl. Colonia t991 f<ac-).- Tech, 
). fed): M. E, Skulpeurar. Malma Ronsihall. 
Malmé 1995 (car).- Quinn, E. (cd Y M-E. 
Boston 1976. Zúrich y Eriburgo de Brisgovia 
1977 — Rarawater. R. lod ): M. E, Bevond 
Surreahisos. Nueva York: 1986 - Russell, J : 
M. £. Leben und Werk. Colonia 1966/M. E. 
Há Life and Work Nueva Yock 1967. 
Schneede, U, M.. M. E. Siurigorer971 The 
Esseniia] M. E. Loudres 1972. Spies. W 
(ed): M. E Rerrospeksive 1979. Haus der 
Kunsi, Múnich «s al. Múnich 1979 (<10).= 
Spics. Y: M, E. Frotcagen. Srutegart 1986 — 
Spies, W.: M E. Loplop. Die Sell sidarstel- 
lung des Kitnalers. Múnich 1986.- Spies 
VW. M, E 1550-1970. Dir Rirchkche der 
schónen Cirmerin Colonia 19). 19885/The 
Rezara ol La Belle Jardinidre, M. É. 1930: 
1970. Nueva York 1971 pies, Wo: M, E. 
Les Collages. Inveursire el comesdiciions 
Prds 1983. Spics, Y. 13 al (ed): M EA 
Rerrospecuivs. Tare Gallery, Loodezs eel 
Mónich 1991 (car.),— Spics. NY (0d.); M. Y 
Sculprures. Centre Goorges Pompidow. Paris 
es ot Parisr998.- Teica, E. Shea 2 M 
E. Colonia t9935.- Waldberz, P:M E Paris 
195% - Walduran, D. (ed): M CA 
Rerrospecuve. Solomow R. Cogzenheion 
Museum, Nuevas York 1975 (cat) 


ERRO 

(Gudmwndue Cudmundsean) 

Nacido en Olsisvih (Islandia) eo 1932 
Pincoc islandés. 1949-1953 Estudia en la 
Academia de Árte de Reikvik 1951-1954 
Exuidía pincura mural ea la Academia de 
Oslo 1953-0956 Viswa Franga. fralis, España 
y Alemania 1955-2958 Estudra en la 
Academia de Aste de Florencia, Trahajs 
como aprendir de décnivas de minsasdo co 
Ravena, 1997 Visita Israel 1958 Se rraslada a 
Parts 1962 Poblica el primer Mano feite en 
Venecia. 1963 Visica Eseados Unidos. donde 
diciga algunos appeias 971 Viaja nueve 
meses por codo el mundo, deteniéndose. 
emancorros lugares. en Uaslandis. En sus 
prawas, Esro combina excdos y cua de 
distisras ¿pocas ) góneros para obrener 
divercidar s4ucas de la sociodad moderna 


ESCIUTOS. E: Easy 43 interesting. París 1993 
CATU.OGOS COMENTADOS: Lebel. J ). 
(ed): Carlogue raisonné E. 1973-1986. París 
1985 

MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: Aynmana, 
JC. fed): E. Tablzsax chinos. 
Kugumujeom Luzern. Dc emma 1975 (cat). 
Amman, J.-C. (ed). E. Arc History 
Poliuica, Science Ficion. Copenhague er al 
Copenhague (997 (ca1.)- Augé, Me led.): E 
pene mythique. París 1995. Brownstone: 
É. Paris 1972.— E. Museum Modemer 
Kunss, Viena 1996 (car.).- Kv3ran, €, y H.J. 
Neyer. 5 Politische Bilder 1966-1996. 
Stutrzart 1996 — Morea, Xo E. Nueva York 
1983, Pads 198y — Sergeane, P.: E ou le 
hangage infiyú. Ports 1979. Tilenan. P.: E 
Paris 1976 


ESTES Richard 

Nacido cv Kcvanee (Dinos) en 1936 

Puuror extadoU miden 1932-1956 Estada en 
el tusriruio de Asce de Chicago y, en 1959, $e 
ustada y Nuesa Yarle Empieza apa morse la 
vida realizando ¡ilustraciones y planos A 
partir de 1966 se Ucdica plenamente a la 
pinsa. 1968 Primen expasición tu solitario 
cuba galeria de asi Stone. en Nuevs York. 
1972 Parricipa en Darumenta Y. en Kassel. 
3979 Recrospeciiva en Washingron y, £n 
1983, eu cl Musco de Bellos Ara de Borron. 
Es uno de los hipcerealixtas o fororrealisras 
escadounidenjes Qu represamitan £IUAciones 
reales exageradas modiaote un tratamiento 
meticuloso de las decalles. Al igual que (hace 
el pop an, exerzc sus temas de la vida 
cotidima, pero vals fmagrafias y pasalo 
¿omo mateñal de base Para intensilicas et 
brillo y el cucanto de sus pinturas. 1 veces 
utiliza colo(e« Duoresccares 

CATÁLOGO COMENTADO: Mesgel, 1. K, 
(es): R E The Complece Pujaings 1966- 
196. Nueva Vork 1986 

MONOCRAFÍAS. CATÁLOGOS: Arbor, ). 
R.E. Parncings añu Prints. San Eraycisco 
1993. —Canadas, ). y J. Arthur (cd) R. E 
"he Urhan Landicape. Muscum ví Fine 
Ares. Doyron e1 al, Basenn 1978 (car Y 


ESTEVE Maurice a 

Culan (Cheo), 1904 - Culan (Cher), 2005 
Pinror francés. Excuelia en vaciór escuelas de 
pintura de París, entre las que destaca la Aca- 
densa Colaross, auque ex autodidaces. 
1933 Viaja a España Dirige ed departamento 
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de diseño de uma empreca rex de Barcelo 
na. Á parór de 1924 enbraja como artista au- 
rónamo. 1930 Primer exposición en la gale- 
ría Yvango! de Pards A partir de 2931 expone 
su obra en el Salon des Sorindipendants y 
paeris de 1941, en el Salon J'Auromne. Parú- 
«pa en la exposición «Jóvenes pintores de la 
tesdición francesas. (937 Presenta proyectos 
con Delavnay en la Expocición Univenid de 
París 1939-1940 Sericin mubicas, 1953 
Pariicipa ea la Bienal de Sio Paulo y, en 
1954, enla Bicuo de Venecia. 1959 Pariespa 
24 Documenta M, en Kassel Foteve comoma 
las formas cubisras y el colorismo forista, y se 
le considera uno de los máximos exponentes 
de la abreracción lírica de da Escuela de París. 
CATÁLOGO COMENTADO: Prudhommne- 
Estive, M y H Mosscrup (cd.): M, E. 
Cazuvec gravé. Cxucalogue rasonné, Skorping 
1956 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Elgor, F.: 
E. Dussims París 1960 = Ferrier. f. L (ed): 
M. E. Seiduschas Kunst uscuo 
Duxscidorf. Dusieidort 1961 (ear) — 
Ferncastal, Po: E París 1956 — Fancy, P. 
(<d): E Colagen. Neve Galerie Zurich 
1969 [car ).- LeBor. M. (ed): E. CEuvees de 
1950 2 1980 Muséc Canesi, Marsella et al. 
Maszella 198 (car).- Loymane, $ (ed): E 
Orlbilder. Caleris Narhan. Zúnich 19% 
(car).—Leymane | (cd): E Grand Palais. 
Parás er al Paris 1986 (eac.).- Muller, J. E: E. 
París 1974 — Prodhomrae Esteve, M. led.): 
Collecion du Musee de ta Ville Boveges 
1990 (cat) .- Vallier. D ¿7 0d (od.): 
Homaged ME París 1975 


ETIENNE-MARTUY Renri 

(Marnv Euenne) 

“Lonal (Oráme), 1943 - Pacx. 1995 

Esculror francés 1929-1933 Estudia en la 
Escuela de Bellas Artés de Lyón. 1933-0939 
Escadin en la Acadern Ranson de Paris, y 
asiste das claves de Mallray: 1935 Conoce a 


Duchaosp y, más 1arde, 2 Vrancusi. Michaux 
y Duhoñel. 1939-1994 Servicio mnilivar p 
peisión 1949 Premio jeune Sculprore Expo- 
ne asiduamente en el Salon de May y en 
Salon des Réslicés Nouvelles. 1958-4960 Pra- 
fesor 2djuaro de la Escuela de Ares Aplica: 
das va parvic de 1958, en ly Academia de 
Arae de Parks. 1965 Pimera exposición en 
solicano cu la galeria Orecoas: de Paris. 1964 Y 
t972 Parúicipa eo Docirmenta 111 y V, 1966 
Peimer premio cn la Bienal de Veocuis. 1972 
Expoxnción ca solicaño 2n el Musen loJin y 


CAYÁLOGO DE ARTISTAS 


en el Grand Palars de París. Suscnies 
Lonsuyeciones con mad 4 
reflejan ana notable calidad sunbids 
resulcan fascinantes por la sul 
expresan cosas ocultas, su visos an 
CATALOGO COMENTADO: 
El. er al (ed): E.-M. Pavía 1991 
MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS 
Allemand, E.-D, (ed): E.-M, 
Sculpares/passemente 
BrarocAn, Giats 1984 (001) Am 
C. es uk (ed.y: E. M, París 1991.-1 
al (ed.): LM. Les Demeureto 
Georges Da. París 1952 
Oypréau, 11d). E.-M.M 
d'ladusure de Saim-Exienoe, dani Es 
1966 (c31)— Lassaigne, J. (ed EA 
Masée Rodin. París 197 EM 
Demcutes. Cero Georges Pompites 
1984 ((10).- E.-M. 1913-1995. Fonis 
Couberan Sajne-Réiny- les: Chera 
(car). Le Ruban, D.: Les Deseas 
mémoires 'E.-M, París 198—Rozo 
E -M. Bussel 1970.- Siscmarm, Hon 
lcd): E.-M. Lei Demeures, Conte! 
Pompidou. París 1984 (cat) 


St Lovis (Misun), 190) - New Fara, 
(Connecacan, 1975 

Forógralo escadoumdense Estudis 
beeretura e idiomoz ca la Escuela Los 
and Williams de Andover. 1916-92 
Estudis en la Sorbona de Má n 
Nueva Vork y comicnza su 20 
Farógralo, Realiza reportajes detenta 
diversos coma, por ejemplo, el ne 
alsicano 1933 Pesmera exposición (4 
soliario de faros arquiceciónicas ia 
el Musco de Arte Moderno dr Nue 
York. 1955-3937 Reporte fotogrió 
sobre lo pobrerzo rural derada des 
aplicación de la polírica del Nrw Dal 
y del FSA Realia oras reportajes ie 
tear sociales, 1945-1965 Eduwry 
lorógrafo de la :evista Fornenz. A pará 
de 1965 eszrredritico de la Univ d 
de Yale co New Hara. 1997 Par 
z ticulo póstumo en Documiema Led 
Kassel. 

ESCRITOS: We E.: Lor Us Now Praise 
Favor Men Nueva York 1964 


a pb. 
Wellestey College. Wellesley (MA) 198 
(car) - Y, E American Phorographa. 
Modern Maseusn ol Art. Nueva York 
982.- Farmer, D. y Score (ud WE 
Austen 1974.— Greenough, S. (2d): Y, 
Subways 2nd Trees Naviomal Galkep e 
Washington (gt (cac).- Hit ya 
Mora (ed y MZ EE, La Soi du raid 
wyy.- Keller, J (ed). W. E. The Geo 
Muscura Collucaen Los Angdes 199 
(rc) — Papagentge. T (ed) W. Risti 
Rober Fonk. Mo Haven (CT) 
Ralhbonc. 5.: W. E. A Biography: Bo 
Landras 995. arkowsta, ].: W, E! 
York 1971, Londres 1972.— Thompson 
L (ed) We E. n Work. Nuevo Yo e 
Tracaremberez, A. The Presence of, 
Borran 1973 


a, telas y ala 
id simbólica y 
xuriiéza con 
Vistas e JHOO 
DO: Szecmann. 
k 1901 

-¿OGOS; 

-M. 

5. Muste des 
ac). Ammann 
1m91.- Boro, D. 
uzes. Centre 
1972 (cat) 


os. Pondarion de 
-Chevreuso 196. 
Demernrce- 

$32. Ragon. Mz 
haon, H. 202 


s. Conure Goya 
) 


New Haven 


. Estudia 
lscucla Loomis 
1926-1927 
Paris. Regresa a 
carreta Comá 
ex dde cenas 
n.clane 
axición en 
3nitax en 
y de Nueva 
fotográfico 
“ada de la 
| New Deal 
sorrajes de 
dior y 
ne. Ñ parór 
Uniwcreidad 
97 Parricipación 
nerva X, en 


Now Praise 
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1GOS: Barern L. 
145-1965. 

" (HLA) 1978 
wographs. 

seva York 1939. 
led. WE. 
(ed): Y. E. 

al Gallery of Ark. 
1.) Ty G. 

y regard. Paríz 
The Gouy 
geles 199% 

W, E. and 

TD 1981 (an). 
ph): Boston Y 
1... E. Nueva 
vompson, Jerzy 
va York 1981. 
wc o, E, 


A Sus enigoniricar 


cn Liz en 1940 
des mubtimedia austriaca. Estudia disedo 
aibscida de Artes Aplicadas de Linz y en 
1d Viena. 1955-1958 Primeros 
sersamos en da serie fotoprábca 
Dusorphesen der Idemisr (Merarnorlosis 
Eadentidad). 1968 Cofundadora de lu 
Cegeratina de Cin casrós Áusinacos. 1995 
epaen la IX Bienal de Paris 1979 

Dis con Mens Wiener da cinta Wahre 
Dhoiafi Verdadera amisiad). 1980 
Seuon Maria Lassnig, fepresena a 
eg en da Bienal de Venecia. Desde 1985 
abro extranjero de lo American 
rnabeque de los Ángeles. 1987 
teva de sus artícolos y pelicatas 
ssmenciicr en el Tenrro Nacional de 
ade Londres y en la Cinemateca de 
tabuncisca 199o Prenvo de lo ciudad 

k 1991 Premio culrueal en Áusina 
sara película. Lor aconescimientos 
emaiozrificos de Expor. creados para 
siicar lor aspecros sensuales de la 

5 colégica, esa rdacionados 
nismo vienés 

IINOGRAFÍAS, CATÁLOCOS: Rrabo, 
Deal. del): V. E. Obentistesreichische 
Ledawgalerie, Linz 3951 (cac.).- Bravo, C. 
> Split: Realicy V. E. Viena 1997 (car.).- 
mese. S. (et.): Wie Culre/Black Box. 
1996. —V. E. Projelasuudie Alpha. Lanz 
Muller R: VE. Fra nu ofre 

. Bloomiogiom (IN) 1994.— 

¿ Y. E. Ejne mulumediale 


BTER Alecandra 

Mestok, 1881 - Fomie0ay-4us-Rosct, (949 
Dux y escombgralo rusa. 1901-1903 

“aa en la Acaderma de Arte de Kiev. 
móxrgOR Asiste a clases en ls Acadernie 
vende Chaumit re de París, 1908 

Ipotición pública de $us primeras umbajos. 
sunciones y diseñas de libros. 1909-t9t4 
esca París y mantiene na estrecho 

ón con hos cubitras, encabezgdor por 
To, y kos fuvunistas. didurados por Mar- 
sr r9ra Viaja a Ieahia. 1915 Regresa a Ro» 
2 Infuida por Tadin y Malevich, s< 1den- 
sn la pintura nro objeciva. 1916 Diseña un 
val para un (caro de Mascó. Enseres 
dijerde lleno comio cacenóprala y 

teñadora de vestuario. 1919 Asesora 

sxtica del Ministerio de Información de 


Ueranis, 19120 Se irastada 2 Moscú. 1925 Se 
unta) grupo consreucrivism 91 5 = 2, 
liderado por Rodchenko. 1911-1923 Diseña 
uniformes pora el ejércico. 1914 Colabsora en 
la organización del pabellón ruso en la 
Bierval de Veneera Serraslada a París. 1925- 
5930 Impare ¿ases en la aexdemia privada 
de Leger. 1917 Drimera exposición en 
solitario en la galería Dei Seurm de Dez)in. 
MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: Cioh 
degh Au F. (ed): A. E ent reacco de 
Cameza, Archivio del" 900, Roverera Milán 
199) (c31.).- A. E Artist of ile Thexere 
Nueva York Pablre Libizry Nueva Yofk: 1974 
teat.).- Nakow A- DL: A. E. Galerie fan 
Chasvelra. Paris 1951 (ca2.).- Thompson, f. 
LA. E. ac Work. Nueva York 1981. 
Tugendkhold, ).: A. E. Berlin 1923 


FABRO Lucano 

Nacido <n Tunn en 1936 

Bineor y arcisra de objeros icslismo. 
Autodidacta. 3954-5959 Experimentos con 
vbjeros intucos. 196s Primerí exposición 
en soliraño en la galería Viemar de Milán 
1908-4975 Senre E representaciones de 
lealia con divettos mareuales, como 
merales, vidrio y ecjidos, culada /104io, 
1971 Pseacipa en Documenta V, en Kassel, 
1980 Empieza a crear espacios cón una 
atnós tera enigntitica y podica 0981 
Primera exposición en solirario cn Essen 

y Rowerdar, 1982 y 1992 Paricipa cn 
Dozumenta VII y [X. en Kassel. 1996 
Retrospectiva en el Ceniro Georges 
Pompidou de Paris. Fabro es mo de los 
máximos expunentes del arce pover 
icaliano por sus conjuneos de pequeños 
objeros de marcriales sencidlos 

ESCRITOS: 1. F.. Apologhi 1989-1978. 
Arraccaponni Tura 1973. L. E.: Lavori 
1963-1986 Turn (987/Tsavaux, Enuciicós. 
Parla 1987 — L. F.: Regole Y'aric, Mibin 
1980—L. E Aufivinger. Coloma 19$3 —L. 
E: frac roma ae, Md 1987 Kunst wird 
wieder Kun Arce rnrna gore, Berna y Berlin 
(990 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Calawell, 
Y (ed.J: L.F San Francisco Museum of 
Modern Art, San Francisco t992 (e9-).- UL. 
£. Lovosi 1963-1986. Turia 1937. Feliz. 2. y 
WA. Lo Beeten (ed): L. E Sebusuchr. 
Museum Follang, Essen 11 al Essen 198 
(ca). Francis, M, (ed): L. E. Works 1963- 
1996. Fruiemarker Gale y, Edimburgo e al 
Edimbargo 1986 (car) — Gachnang.). es al 
(ed.): L. F. Castello di Rivoli, Museo ¿Ante 
Contemporanea. Turía 1989 (ex) - Grenies, 
C. et al fed.y: L. F.Conere Georges 
Pampidou. Pariz 1996 (cac.).- Mauban, ), L. 
le8.3: L, £. Muixe d'Arv Modeme de la Ville 
de Pacis re nd Parts 198) (car ].- Moroa. F. 
(cd) L. Y Tace Galler. Londres 1997 
(ear). - Mimdici E led.): 0. F Caseello di 
Rúvoli, Museo d'Arre Coneinpotanea, 
Milán 1989 (ru) - Risso, DB. L, Eo Turin 
1980.- Rowell, M. (ed): £.. E. Fundatió foso 
Miré Bareddona 1990 (car ).- Sana. ), e. 
(ed. y E Dogerc Lomba rdesea Ravena (983 
(cat-).- Sehuwandér. M. ed.) L. E Die Zajr. 
VWéerke 1963-1990 Kuasemuscum Luzetn, 
Basilea 1991 


CATÁLOCO DF ARTISTAS 


FAHLSTRÓM Oyvind 

Sáo Prulo, 1NA - Estrecolmo, 1976 

Pintor, 16101 de roluges y artis de obje ens 
sueco. 1949-1951 Estudia historio del arce 
y arqueología en la Universidad de Es- 
tocoloro 1950-1955 Comienza a dibujar y 
2 pinar mientras erabaja como periodista, 
dramatvego y Jecrista. 1953 Inftuido por el 
are concrero de BiMl, reducta el Manifero 
of Concrete Pocrry 1953 Exposición eon el 
grupo de artistas Phase. A partir de 196) 
vive en Nueva York y Extocolmo, y realiza 
Variable Paintiogs, cuadros en los que la 
disposición de las pares que lo componen 
puede variarse medianre dispostrvos 
magnéticos. 1967 Diseña e] pahellón sueco 
en da Bienal de Venecia. 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Avery- 
Esblsrróm. S, re al (ed. Ó E Die 
Insallañonen, the Inscallzcions. Gesollsclra dk 
fi Alauclle Kunse, Bremen 70 ol Sruugar 
1995 lcat)- O. F. (VAM Cenero Julio 
González. Valencia 1991 (can) — Holeen. l. 
(ed.): O. F. La Biennale di Venexría, Venecia 
1968 (ear ).- Hulien.P.: Ó, Fl MilAn 1y76,- 
Hutiza, €, y 0. Springfcld (0d): O, E 
Connie Georges Pompidou. Poets 1980 
(c2x.).- Springteldr, B. 21 al. (ed): $. F. 
Modena Museer. Esvócolmu 1979 (car) — 
Springlelde, B. (ed Y: O. F Solomon R 
Guggenheirn Muscum. Nueva York 1382 
(et).- Spungéelda, D, y F. Feuke lcd.) Ó. E 
IVAM Centru Julio Gomalez, Valencia 1992 
luar.) 


FAUTRIER Jas 

Maru, 1898 - Chátenay-Malabry. 1984 

Pines lrancés. A partir de 1908 vive ch 
Londres y escudia enla Rest Academia y en 
la Escucha de Arte Slade. 197 Regresan 
Francia Al prinópio no gora de demasiado 
áwro como pintor, pero recib< el apovo de 
Andal Malraux y Jean Paullar. 1934-1939 
Trabaja cn los Alpes fanceses como horclero 
y profesor de esqui. dejando de pircura en 
segundo plano. 3945 Primer éxito arcistico 
Importante con la tene Hostages. 1950 In- 
venta nnax8cnics parz impor epradoe- 
ciones llamada Originrux Mulrples, para 
que nunca más hubter yn unica original de 
una aber 1955-1956 Abandona el ar intor- 
mel y resvcirz el mauurlismo con sus Objecos 
y Nudes. Sigue desarrollando <us Muliples 
para que la disuibución de las obras de arte 
tengo un aryor alcance. 5959 Parcicipo en 
Documenta U. en Kassel 1960 Gren Premio 
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de la Bienal de Veneca. 1963 Rerrospectivas 
en Escandinavia. 1978 Exposición en xolira- 
ño cn «dl Musco Stedelijk de Amstecdam y 
enel Kunsuaw de Zátich. t979 Importante 
resrospeeriva eo el Musco de Arre Moderno 
de Parts, Sele considera uno de log máximos 
exponentes de Var informe), aunque el 
wisowo rechaza (3) distinción. 

ESCRITOS: ]. E.: Sur la virrunsizé. Lerrea 
Jean Paulhan. Caen 1987 

CATÁLOGOS COMENTADOS: Bucarelli. 
Ped): ). Epia e materia. Milán 1960.— 
Engelberi. £. (ed.): ). E. CEuvre pravé, 
Clyuvec sonlprt. Essai Fun caralogue 
risonné, Ginchia 1569.- Calansino, E. 

led ): J. E. A Chronolagy of His Early 
Paintings (1921-1941). Chicago 1973.- Letore, 
MJ. (ed: ] E. Catalogue rajsonne (en 
preparación). — Mason, RM. (ed.): J, F. Las 
Estampes. Ginebra 1986 

MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: Argan, G. 
UC: F Maujére er mémairc. Milán 1960 — 
Bucareli, P.: E, Porra e materia, Milón 
1960 - Cabanne, P: J, E Parks 1988. 
Dicldroff, Y. (ed.J: . F. Bilder 926-1956. 
Galerie Speith, Colonia. Dissde8orí 1989 
(est). ]. E Cemilde, Skulprurén, 
Radicrungen. Inscl Hombroich. Nrus 1987 
(exc). J. E. Musér Naciona) Fernand Léger, 
Bior er al. Ports (996 lcm.).- Gobr.S. es 41. 
(cd.):J E Gernálde, Skulpruren und 
Handzeichnungen, Josef- Havbrcb: 
Kunsrhalle. Coni 1980 (car.) - Lafargue, 

J y RM. Masun (ed): E. 1898»0964. Muncc 
An Mademe de la Ville de Paris, Parls 1999 
(ca1.).- Paulhan, $, y A. Berne Jafftoy (cd.). ). 
F. R£rcosprecive. Music d'Arn Moderne de la 
Ville de Paris, París (964 (car.).- Povhan, J.: 
F. Vencagé, Darls 1989.— Peyré, Y.: F. ou les 
ont de Vmposable, Parts (990.- Ragon, 
Mo: Fa París 1957. Nueva Yoch 1948.— Stalicr, 
M.-A + Rochercher sur la vie et leruvre de /- 
F de lens commencemenes a 1940. Dis, 
Daría 1982 — Tuchel. H. CG. (ed.): ). F. Hon: 
burger Kunsrvercin, Hamburgo 1973 lar) 


FENVINCER Andrea 

París en 1906 - Nueva York. (999 
Encágcalo y reportero forográfica 
esadounidease, 1915-1917 Estudia en 

la Bsubaaz de Weimze, donde su padre, 
Lyonel, imparela clases 1919-1931 Trabaja 
como arquiecero en Destau y en Ham- 
buego. y 1951-1933. c0u Le Corbusier en 
Ennca 1939 Se (raslada 1 Suecia y tra - 
baja tomo forógralo arquitectónico. 1939- 
3962 Reportero forográfica de la revista 
Life de Nueva York y, poateriormente. 
forógralo independicare. 1997-1998 
Varias e inleresanres Jertospecrivas, 1998 
Premio a da Culrara orosgado por la 
Sociedad Fotográfica Alemana, Feimigos 
«e autór de numerosos lilitos sobre 
forogra fa 

ESCRITOS. A E: Eon Phorography Chi- 
zago y Nuevs York 1959.- Á. F.: Advanced 
Manrtography. Nueva York 1952.— A. Y: 
Suecerdinl Color Mhorography Englewovd 
Clitb (NJ) 1957 A. F.: Das Guch der 
Exchforograñic. Diisseldart 1939 - A. F.: Der 
Sebltutel sor Focografie van heute. 
Dusseldarí (980.- A. [.. Dic Hohc Scbule 


der Fotografie. Dússeldorf 1961. Múnich 
1977/4 Manuel of Advanced Phocography. 
Londres 1962.—A. F.: The Complece 
Phorographer. londres 1966.—A. F.: 
Quellen der Kunst. Dusseldorf 1975/Roo1s 
of Art. Nueva York y Londres 1975 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Harcersley, R.: A. F. Nueva York 1973 


FEININGER Lyonel 

Nuevu York, 1871 - Nueva York 1956 

Pintor y arcista gráfico estadounidense, 1887 
Se traslada a Alemania con su familia. 1887- 
1891 Asiste a la Escuela de Artes y Oficios de 
Hamburgo y a la Academia de Artes de Dér- 
ln. 1890 Primecas caricaturas. 1892-1893 Es- 
tudia cn la Academia Colo Rossi de Paris. 
1893 Regresa a Berlín y rrabaja como carica- 
varista para diversas revistas alemanas y esta- 
dounidenses hasra 1906. 1906-1907 Viaja 2 
París y conoce a los artistas alemanes del cír- 
culo de Mauisse, y contacta con los cubiscas y 
con Delaunay lo que le lleva a esrruccusar 
sns pinturas de forma prismática. (909 Se 
une a la Secesión de Berlín. 1913 Los miem- 
bros de Der Blave Reiter le ¡nviran a partici- 
par en el Primer Salón de Otoño alemán. 
1918 Miembro del Novembergruppe. 1919- 
1933 Imparte clases de arce gráfico y de pin- 
tura en la Baubhrans de Weimar y en Dessau. 
1924 Funda el grupo Die Blauen Vier con 
Javelensky, Kandinsky y Klec. 1933 Se tasla- 
da a Berlín. 1936 Emigra a Estados Unidos e 
iruparre clases en el Colegio de Mills. en 
OalJand, California, 1937 Se traslada a Nue- 
va York. 1995 Imparte clases en el Colegio 
Black Mountain, en Carolina del Norce. 
ESCRITOS: Schreyes, L. (ed.): L.. Fo 
Dokumente end Visionen. Múnich 1957 
CATÁLOGOS COMENTADOS: Hess, H. y 
J. Feininger (ed.): 1. F. Mir Werkverzeichnis 
der Gemilde. Staregarr 1959, 1989/L. E 
Nueva York 1961. Prusse, E. E. (ed.): E. E. 
Daz graphische Werk. Radterungen, 
Lirbographien, Holzschnitre, Berlin 1972/L. 
E A Delmite Cacalogue of His Graphic 
Work. Erchings, Librographs, Woodcues. 
Cleveland Museum of Arc. Cleveland 1972 
(car.) 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Biche, 
NW. el nl, (ed.): L. E. Die Halle- Bilder. 
Staarlicbe Galecie Morirzhucg. Halle. 
Munich 1995 (car.).— Deuchler, F. (ed.): F. in 
París. E. F.: Die Pariser Zeichnungen von 
1892-1911. Germanisches Naroolraican 
Nnremberg 1992 (car).— Deuchley, F.: L. E 
Sein Weg zum Bauhaus-Mecisrer. Leipzig 
1996.— Dorfles, G.: L. F. Milán 1958.— L. F. 
Kunsihavs Zúrich/Hans der Kunst, Múnich. 
Zúrich y Múnich 1973 fcar.)— Lo F. 
Zeichnungen und Aquarclle. Hamburger 
Kunsthalle er al Hambargo 1998 (cat.).— 
Fejninger, T. L.: Die Stadr am Ende der 
Weh. L. F. Múnich 1965/L. E. Ciy at che 
Edge of the World. Nueva York 1965. 
Firmenich. A. y U. Luckhardr (ed.): L. [?. 
Natur-Notizen. Skizzen und Zeichnungen 
aus dem Busch-Reisinger- Museus, Harvard 
University Kunsthalle Emden e: 21, Colonía 
1993 (cac).- Hentzen. A.: T.. F. Aquarelle. 
Múnicho958.— Hess, H. (cd): L. F. Havs 
der Kan3c. Múnich 197) (cat.).— Jensen, J. C. 


(ed): L. F. Gemilde, Aquarclle und 
Zeichnungen. Druckgrapbik. Kunstholle zu 
Kiel, Kiel 1982 fcar.).— Kahn-Rossi, M. y M. 
Eranciolli (ed.): L. E. Muzsco Cantonale 
Arte, Lugano 199) (car.).- Luckhardr, O.: 
LF Die Kaskatureo und das zeichnerische 
Erirwerk. Múnich 1987.— Luckharde, U.: L. 
E, Múnicli 1989, Nueva York 1995. — 
Luckbarde, U. (ed): L. E Karikatuven. 
Hamburgo 1998 (car). Luckhardt, U. (ed.): 
L. E. Die Zeichnungen und Aquarelle, 
Hamburger Kunsthalle ¿2 e). Hamburgo 
1998 (cac.).— Márz, Ro: 1. E Berlín 1981.— 
Ness, J. L. (ed): L. F. Londres y Nueva York 
1975.— Romanus, P. (ed.): L. F. Die Halle- 
Bilder. Múnich 1991.—Sabarsky, S.: L. F. 
Zeichnungen und Aquarelle. (11. 1.) ry91.— 
Schmied, W.: L, E. Franclon del Meno 
1961. Schreyer, E.: L.. F. Cacícarure and 
Fantasy Decroit 1964.— Timm, W. (ed.): L. 
E. Edebnis und Vision. Dic Reisen an die 
Osesee 1892-1935. Museum Ostdcutsche 
Galerie. Rausbona 1992 (car.) 


£ELIXMÚLLER Conrad 

Dresde, 1897 - Berlín, 1977 

Pintor y artista gráfico alemán. 191 Escuela 
de Artes y Oficios de Dresde. 912-1915 Asjs- 
wea la Acadenva de Arte de Dresde. 1915 Co- 
lahora con los periódicos Der Sterr y 
Aktion. Estahlece contacto con las vanguar- 
dias de Berlin, 1918 Se une al Partido Comu- 
nista Alemán. 1919 Funda en Deesde la Nue- 
va Secesión y cn 1911 se une al Novemhers- 
gruppe. 1920 Gran Premio Nacional de Pin- 
tura. 1934 Se craslada a Berlín. 1937-1938 Los 
nazis confiscan y destruyen 151 trabajos su- 
yos. Cuarenra de sus cuadros forman pane 
de la exposición de «arce degenerado» de 
Múnich. 1944-1964 Vive en Tantenhain, 
cerca de l.cipzziz, 1945 Prisionero de pst 
en Rusia. 1949-1962 Catedrático en la 
Universidad de Halle. 1964-1977 Vive en 
Berlín Oriental y, posteriormente, se tras- 
lada a Berlín Oecidenral. 1973 Retrospectiva 
encl Verein Bildender Kiinstler de Berlín. 
1974 Recibe un homenaje especial en la iv 
Bienal Inrernacional de Arte Gráfico de 
Florencia. 

ESCRITOS: Sáhn, G. (ed.): €. F. Von ihm, 
úber ihn. Texte von und úiber C. F, 
Dusseldorf1977.- Herzog. G. H. (ed.): C. 
P.: Legenden 1912-1976. Tubiga 1977 
CATÁLOGOS COMENTADOS: 
Heckraanns, F. Y, (ed.): Das druckga- 
phische Werk von (. |. Dissseldorf 1986. 
Sóhn. G.: C. F. Das graphische Weck 1912- 
1977. 2 vol. Diisseldorf 1975-1980, 1987. 
Spiclmann. H. (ed.): E. F. Monograpliie und 
Werkverzeichnis der Gemálde. Colonia 1996 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: €. F 
1897-1977. Museum am Osrwvall. Dormund 
1978 (car). C. F. Retrospelaive, Sridrisches 
Kunsimuscumn Dússeldorí. DisseldosFig99o 
(cat.).- Glersberg, D. es al. (ed.): C. F. 
Gemaldegalerje Neue Meister, Dresde. 
Berlín 1975 (car.).- Gleisbera, D.:C.F. 
Lehen und Werk. Dresde 1982. 
Heckmanns, F. W.: F. Buch der 
Holzscbnicce. Diisseldorf 1985. 
Heckmanns, F. Y. (ed.): C. E. Das 
druckgraphische Werk 1912-1976 im 
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Kunstmuseum Disseldor!” Dusseldorf 1986 
(car.).- Herzog. G. H.: E. E Legenden 1912- 
1976. Tubinga 1977.- Ksempel, U. (ed.): E. 
PF. Dic Dresdacr Jahre 1914-1934. 
Gemildegalerie Neue Meister. Dresde es al 
Colonia 997 (car).— Pese, E. (cd.): C. É 
Werke und Dokumenre, Germanischos 
Narionalmuseun. Nuremberg 1981 (cat). 
Rathke, €. (ed): C. E. Gemálde, Aquarelle, 
Zeichnungen, Druckgraphik. Skalpturen. 
Schleswig-Holsreinisches Landesinuscum, 
SchlaB Gortort. Schleswig 1990 (cat) 
Sóbn. G. (ed); C. F. Von ¡hm — úber ibn. 
Diisseldorf 1977 


PETTING Rainer 
Nacido en Wilhelmshaven en 1949 
Pintor alemán. 1972-1978 Estudia pintura en 
la Escuela de Artes de Berlín, 1975-1981 
Realiza varias peliculas, entre las que 
destacan Birthday y Brooklyn 11.238. 977 
Funda la Galerie aa Moritzpla12 con 
*Helorur Middendorf, Salorné y Bernd 
Zimmer. 1977-1978 Beca DAAD para ira 
Nueva York. 1980 Primera exposición ca 
grupo únulada «Pintura vehemente» con 
varios miembros de la Galerie 2m 
Morirzplarz en la Huus am Waldensco de 
Berlín. 1980-1983 Repericiones de temas 
concretos en series de trabajos. 1984 Trabaja 
con diversos maceriales que se encuenrra, 
pega en cl lienzo y pinta por encima. Fetring 
es uno de los principales represenranees del 
Junge Wilde. 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Felix, Z. 
(ed): R. E. Folkwang Museun, Essen es nl. 
Essen 1986 (ca1.).— R. F. Studio d'Aste 
Cannaviello. Milán es al. Berlín 1983 (car.).— 
R. E. Berlin, Nneva York. Gernálde und 
Skulpruren. Stradicho Museen, 
Narionalgaleric, Berlín ez «1. Berlin 1990 
(car.).— Georg, B. y U. E. Huse led.): R. F. 
Gemálde und Zeichnungen. Harenberg 
City- Center. Dortmund 1994 (car) 


FILATOV Nikolai 

Nacido en l.emberg co 1952 

Pintor ruso. 1969-1971 Estudia arquitectura 
en la Universidad Polirécnica de Lemberg. 
1971-1977 Estudia arquitecsura en el Insuru- 
10 de Ástes Aplicadas y Decorativas de Lem- 
berg. donde entre 1978-1982 imparte clases 
de composición, teoría del color y pincura. 
1982 Se traslada a Moscú. 1984 Se ulte a Ja 
Sección Joven de] Departamento de Moscú 
de la Asociación de Artisras Soviéricos. 


CATÁLOGO DE ARTISTAS 


FILLJOU Robert 
Sauve, 1926 - Les Eyzics (DodogalH 
Artista de acción y de objeros frambry 
Lucha con los partisanos comunal 
1951 Escudia económicas en Lar h 
1951-1954 Importantes trabajos 61 
Oriente. Demuestra un gran interés 
Budismo Zen. 1960 Regresa a Fran 
partir de 1961 escribe comedias y pes 
neodadzíscas. A partir de 1962 p: 
numerosos encuentros Fluxus. 1 
Dirige junto con George Brechrlxes 
«La Cédille quí Sourio», que vende y 
juegos y objetos Fluxus. 1966 FundiW 
Brecht la Non-Écoke de Villefrane 
parcir de 1968 vive por erapas en Á 
Alemania, 1972 Participa en Docu 
en Kassel, 1980 Profesor invitados 
demia de Arres de Hamburgo. 19158 
Kuri Sehwirters de la ciudad de H: 
1984-1987 Se retira a un monasteia! 
Dordogne. La obra de Filliou gira cs 
tema de la creación permanente! 
Creation), que define el crabajo con 
comedia 6 un pensamiento (Work 
Work as Thougho. 

ESCRITOS: R. F.: Ample Food lor 
Thought. Nueva York 1965. R. E yl 
Brecht: Games auuhre Cedilla, or dela 
Takes OM. Nueva York 1967.-R.E-g 
Lehren und Lernen als Auffióhrunzs 
Colonia 1970 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS 
M. et al. led.): La Féte permanente 
R. F. Musde d'Ars Moderne dela ' 
Paris, París et al París 1984 (car.).-Mi 
T.eral (ed.): R. E. Kunsthalle Bue] 
Basel er af. 1990 (cat). Mirotchn 
led): R. E. Cencre Georges Pompida 
1991 (ear.).—Parsy, P.-11, er ad 4 
París 1991 (cat.).- Schmidt, H 
F. zum Gedáchms. 1926-1987. Sidi 
Kunsthalle Diisseldorf. Diisseldorit 


FISCHER Arno 
Nacido en Berlín en 1927 

Forógrafu alernán. 1947-1953 Estud 
tura en la Escuela de Arce Kiiche Kv 
Berlín y en la Escuela de Arte de WE 
en la que trabaja como ayudantey 
entre 1956-1971. Posteriormente 61 
como Sorágrafo y periodista. 19844 
Catedrático de la Escuela de Ane Ú 
Diseño de Libros de Leipzig. A 
1990 imparte clases en el Colega 
Dormund. 1997 Fs nombrado 
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Los Angeles. 


sabibkciodes Jalires» (Personalidad foru- 
pra delaño). Se especilira en moda, 
stas y fozogsafíaz en vivo. Una de sus 
lresmuestra da vida en Berlín cuando 
sabirle cra ma Ciudad dividida. 
PONOGRALÍAS. CATÁLOGOS: Immisch, 
IBeK. E Góluled), A. E. 

Borogrphicn. Sraatliche Galerie 

Virinburs Halle 1997 (cac) 


ASCHL Eric 

ib en Nueva York en 1948 

em estadounidense. 1968-1969 Escudía 
21 Universidad del Estado de Arixoua en 
Beenbx y 1970-1973 €0 el Instituto de Artes 
biliforia, en Valencia. Conoce a Salle y 


Bioer. 1974 Estudia en el Colegio de Arte * 


iria de Nuesa Escocia en Halifax, Ca- 
sabi 1975 Prietera exposición en la galería 
Vibouise de Halifax. 1976-1977 Tras un 
Sens período abseracio, se adentra en la pia- 
1 figurativa. Crea da Familia Pisber. cuyos 
srmbros se convierten en los personajes 
psipales de muchos de sus cuadros. 1978 
Mc Nueva York. 1979-1980 2 
saber. un cuadro que represenca a un chico 
saurbándose en una piscina, le hace muy 
bro 1987 Participa en Documema V)I, 
191 Exposición en el Museo de Arte Mo: 
duo de Louisiana, en Hunvbleback. 
Garerratos de la vida cotidiana y de las 
sarádades del tiempo Jbse destacan la 
arbegiedad subyacente envre los políticos 
sociedad estadounidense y la forma 
desida del país. 
LENTOS: Kospr. D.: An [narview sadh 
2 ENpexa York 1957 
MONOGRAFÍAS. CATALOGOS: Dillerer, 
E halo: E. E Bilder und Zeichnungen 
Walemic der Bildenden Knee, Vena ue 
al Bema 1990 (car.).— Billetes, E. es al > E. 
Euthus Kunstoruecun es al. Aarhus (991 
02 Doccorom, E. L. es el. (cd.): E. E. 
Snes and Sequences. Hood Muszum of 
Ye Dino College. Dartmouth 3990 
1), E. E. Kunschalle Basel ex 4d Basilea 
cat) Glenn, E. W. y L. Barones 
eL le E Scenes before ¿he Eye, Long 
Kal Museum oPArt es al Long Beach 
(car). Schjeldam, P.: E. Eo Nueva York 
8- Whimey, D. (od.). £. E, Nueva York 
5 


HANAGAN Dasry 
Viddo en Presearyn (Gales) en 1941 
Eoúltor inglés. 1964-1966 Estudia escultura 


en la Escuela de Arce de Se Marón, en 
Londres, con Phillip King como prolesor. 
1966 Primera exposición en la galería 
Rowan de Londres. formada por pequeñas 
figaras que pretenden contrastar con los 
tralvajos monumentales de Moore y Cara. 
Experimentos Con Nucvos marcriales, como 
idos, maleza, cuerda y arena. 1969 Vive 
en Nueva York. 1972 Beca de la Fundación 
Gulbenkian. Colabora zon Carolyn Carlson 
en un baller. A partir de 1973 erabraja fan 
damentalmente con piedra. 1979 Al realizar 
la escultura Lesping Hare, encuentra un 
motivo interesarte que desarrollará en 
posteriores vorisciones y con otros ate- 
males, como bronce y hicero. 1982 Repre- 
1cama Eran Breción en la Bienal de 
Venecia y participa en Documenta VIL 
1983 Recrospectiva en el Cono Guutges 
Pompidou de Pork. 

MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: 
Compgrou, M. er el. (el): B. E Sculprure. 
Dricish Pavillion, Biennale Venecia 29 4] 
Lundres 982 (ca1.).— B. E. Seulprures. 
Centre Georges Pompidou. Paris 1983 
(cat). B. E Prines 1970-3983. Tacr Gallery. 
Londres 1986 (cu ).- MF. Minée de 
Nantes. Nantes 1993 (car.).- Fuchs, R. y 

C. Lampert(ed): BF. Sec8olijk Van Abbe 
Muscumn, Eindhoven 1977 (cat.).- Jovsbert, 
C. y E. Pernoud (ed.): B. E Esrampes 

París 1996 (cát.).- Juucasa, E. (2d): 6. F, 
Fundación la Cara, Madud er al 

Madrid 1993 (cau) 


PLAVIN Dan 

Nueva York, 1933 - Rivercad (Nueva York. 
1996 

Artista de obyctos esuadounalense. Autodi- 
dacez. 1953 Estudis mercarolog) ca el ejús- 
exa estadounidense, Paipa como merca 
rólogo experro en la guerta de Cotes. 1956 
1959 Estudia en la Nueva Escuela de 
Invescigación Social e la Universidad de 
Columbia en Nueva Yark, 1981 Expone 
acuarelas y COS LUUECIAnes abstractas <n ka 
galería Judsop de Nueva York y uriliza la Io. 
como medio artistico. 1963 Primeras imstala- 
ciones de lio, en las que incorpora tubos 
Nuorescentes. 1966 Porricipa en la cuposi- 
ción de arre minimalista riculada "Estruciu- 
ras Primarias» n el Museo Judío de Nuesa 
VYoek. 1967 Imparte clasés em la Universidad 
de Carolina del Norce. 1968 y 1977 Participa 
en Documenta 1V y VI. 1973 Catedrático 
invitado en la Universidad de Bridgeport. 
Consocticut, 1992 Instalaciones Je neón en 
el Musco Guggenhcon de Nueva York. 1998 
Decora la fictiita del Mueco de Are Mo- 
derao de Berlin con fluorescentes verdes y 
zudles, Flavia dedicz muchos de 1us abjeros 
luminosos 2 fa1nosos historiadores de arte, 
como RoberrRoseoblum, Heiner Fnedrich. 
Tarh, Ramen Newman y Roy Lichreuscon 
MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: Relloli, ] 
y E.S. Rauh (2d) D.* Dawings. 
Disgramms 2nd Pong 1972-1973. The Fort 
Worth Ar Muicum er al Fora Work 1977 
(ca1).- D. F. Fluoresccna L¿ghr. Narional 
Gallery of Canada, Ortawa :969 (cac).- D, 
£. EbaflasiallaVonen sa Nuorespecerdem 
Lichr Kunsrhalle Basel, Basilea 1973 (cat). 


CATÁLOGO DE ARTISTAS 


D.F Solomon R. Guggenheim Mastura. 
Nueva York 1982 (cac).- Koxhalek, R. y K. 
Brougher led.): D. F. Monumenes for 
Vadin 1964-1982, Museum of Contemporary 
Art. Los Angules 1989 (eat). D. E 
Srigrisches Museu Abicrborg. 
Mónchengladbach 1990 ¿caL).- Friedel H. 
(ely D.F. Kunsibau Lenhacihox 
Munchea Múnich 1994 (car). Gallina, K. 
er al (ed): D.F Insrallationen 15 
Aporecácienden Liche 1999-1903. 
Sadásche Galeric im Síáidel, Fencforr del 
Meno. Srutrgarl 1993 (rard.— Meyer, E. a al 
led: D. E Drawings, Diagrams and Peines 
972101975. Ve Por Word Ari Muscom ef 
el. Forr Worth 1976 (ext) - Poetecr, J. y M. 
Deschampx led ): Neue Anwendangen 
Nuoresziereoden Liches mie Diagrarmmen, 
Zejchnungen und Drucken vou D,. F. 
Seaadliche Kunsrhale Daden-Baden. 
Sugar 1989 (1). - Sehrcckenburger. M. 
zt eel. (ed): D.F Dres tasralarionen es 
NMuoresruicrendem Liche. Kunsrhalle Kolon. 
Colonia 1971 (car) 


FLE(ÍSCHMANN Adolf 

Esdingca, 1893 - Swargarr, (968 

Pintor jenán 1909-0913 Estudia en la Es. 
cuela Real de Anes y Oficios de la Acadcoma 
de Sruergart. 1921 Expone en la Nueva Seco» 
sión de Berlin 19125 Primeros trabajos abs- 
rracios cubisias, 1930-1938 Visicas a España, 
Ialía y Suiza. 1938 Serrastada 2 Parla y 4e 
convierten miembro acevo de la eesis- 
tencia duranee la guerea. 1936 Mienbro del 
grupo Réalicés Nouvelles. 190 Comienza la 
sere equérres en la que adupra y desarcolla 
las ccorfas neoplasúcists de Mandrian, 1952 
Serrastada a EE UU. 5962 Imparte clases 
en la Unwersidad de Columbia en Nueva 
York. Mienbro del guupo de Arziseas 
Absiciccos Estadounidenses. 1965 Regresa 
a Alemania, Meschmana se adelanió al op 
art con sus Composiciones de color con un 
rirma vibrante extraciuradas de forma 
geoméinica 

CATÁLOGO COMENTADO: Fischer. Á. 
M. (ed.): A. FE Tubinga 1976 
MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: Damach- 
Wichager, R. (cel.): A. F. Retrospckuive zum 
500, Geburisrag, Galeno der Sradi 
Esslingen. Villa Merkel. Esslingen 1991 
(cat.).- Fischer, A M.: A. Flesschmarm 1392- 
1968. Tuhinsa 1976.— Gomiánger. E (ed ): 
A. F. Bilder. Relicé, Collagen, Goavches. 
Moderne Calene. Borcrap 1975 (ca1.).- 
KoJresch. G.-W, es al (ed): A Eo 
Renospekrivo. Modena Galerie des 
Saarland Museums. Sartelsuck 1987 (car ) = 
Sehmocherdrrger, M. 4 4). (ed). A. Fo Villa 
Merkel. Essiingen 1975 (cac-).- Schulze- 
Vdlinghausca, A: A. E Siuurgarr 1966. 
Wodower. K.: A, F. Stungart 1977 


FONTANA Lucio 

Rosario (Argenama), 1899 - Comabbia 
Varese). 1988 

Piaror y escultor italiano. 1914-1915 Escu- 
día eo el lastimeo Técnico Carlo Carranco 
y t9g10-1911 en la Accidemía de Brera de 
Milán. ¿921 Regresa a Buenos Airis y 
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irabaja como escultor ayudante en el 
estudio de <u padre donranre cuatro años, 
1926-1930 Continúa su formación como 
esculcor en la Brera de Mibín. 1934 Funda 
un a3ochación de arúsras abstractos 
italizuos y en 1995 seme al genpo parismo 
Absmacuon-Créatioo. Á pesar de su 
inchnación par el arre oherracto, coniióa 
cealizando obras figurarivas hasta 1947. 
1936 maniftesto de 9 abertacio italiano. 
1940-1947 Senmsrala de nuevo en Buenos 
Aires, donde, en 1946. colabora ca la 
1edacción del Wbric Manifesto, a] que 
seguirán cuatro Sparialis! Manifestos y The 
Techucal Mei ef Spurialiso. 1949 
Lienzos manocromádlens perforados y Con 
hendidaras que componza sus primeros 
Ambienti Spatiuli y Burba, cisulados 
Conversi Spariab. 1951 loscaluzionos de luz 
<on cubos de neón en el hall de la enceada 
principal del Palazzo dell Arec de la Trienal 
de M Lan. 1952-1957 Expenmenros con 
piedra (Pia»z), parrcles (Barocih)), yesu 
(Gesh y tiva Unebroserd. 1958 Primeros 
Conrem Spazials, realizados con ñienzos 
agujeteados para crear efecsos especiales. 
1959 y 1968 Portrcipa en Documenta 11 y 
IV. 1966 Rercaspecióva en el Centro de 
Ane Walker de Minncápolis. 

ESCIUYOS: L. F.: Primo manifesto dello 
spazialisono, Milán 1947.- L F.: Secondo 
manilesco deso sparialiemo. Milán 1948. 
L. F.: Manifesto reonico dello sperialisno, 
Milán 195 

CATÁLOGOS COMENTADOS: Cáispolt, 
E y] vu d. Marck ted.) LF. 2 vol, Druselas 
1974. Milán 1976... Crispolu, E, (ed kx E 
Catalogo generado. 2 pee ¡lán 1986, 1996 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Ballo, G.: 
E ldza pecua exrastuo, Turin 1970/B. 
Coloma 9718. Natwr York t97t.— Ballo, G. 
fed): L. F. Mostca amtologica Sala 
Comumale J'Arre Contemporanea. Rimina 
1981 (car) - Bartolómeis, Y. d.: Segna 
Antiditegno di LF". Turin 1967.— Billerer, TE. 
el al, (ed.): L. E 1899-1963. A Rerrospective. 
Solomon R. Guggenheim Muscury. Nueva 
York 1997 (ca1-).- Bliscbne, B. (ed./:1,. E 
Centre Georges Pompidou. Paris er af. París 
(987 (cac).— Cirlot. ). E: F. Bascelana 
1968.—Cispalito, E - Ommazeio a E. Rorax 
1971. — Crispole, E. es el. (3) E elo 
Sparialismo. Villa MaJpensi12. Lugano 1987 
(cac).- E. F. 1899-1968, Fundació Cana de 
Pensianes Darcelona 1988 (car.),- Fuche, R, 
fed): L. 1, La cultura del'occhio. Caxcello di 
Suvoh, Museo ¿Ane Contemporanea. 
Milán 1986 (car). Grani. G. P.: LF. 
Venecia 1958 —- Guaklom, E. (ed): L- El 
disegno. Galleria Civica, Modena Bolonia 
(990 (car).- Joppolo, C.: Une Vic d'araste. 
L.F. Marsella 3991, - Locas, Y, (ed): LF. 
disegno - Zexchiauages und Skulpeuren. 
Menchengjadbach 1997 (at ).- 
Manganclli, (.: Lirónia venlogaca di E. 
Milán 1973 - Muner, CM. (ed) LE, 
Retrospekoivo. Schirn Kuasthale, Froncion: 
del Meno. Srurigán 1996 (car). — Pira Á.. 
€ clo spazalismo, Venecra 1953. Sancsi, 
R:L.F Milán r980.- Sanaa, J. d-:L.F 
Maana, spazso, concerta. Milán 9 É 
Macerte. Raum, Koozepe Kagenfurt 1993. 


Schulz- Hoffmann, C. y C. Syre led.): |. F. 
Sraatsgaterie moderner Kunst, Múuich er 
al. Múnich 1983 (cat-).— Vapié, M.: Devenir 
de F. Turín 1961 


FÓRG Giinther 

Nacido en Fassen en 1952 

Pintor, escultor y forógrafo alemán. 1973- 
1979 Estudia pimura con K. F. Dahmen en 
l Academia de Múnich. 1980 Exposición en 
solitario en la galeria Rudiger Schórrle de 
Múnich, 1984 Parcicipa en la exposición 
«von hier auzy de Disseldor. 1992 Participa 
en Documenta IX, en Kassel. 1993 Catodri- 
tico en el ZKM de Karlsruhe. 1995 Exposi- 
ción en solitario en el Museo Sredelijk de 
Amsterdam. Fórz combina diversos maceria- 
les y medios en sus pinturas, esculruras y fo- 
cografías. Los temas de sus focogratías arquí- 
recrónicas a gran escala son la escénica ele la 
Bauhaus y el fascismo, mientras que sus mu- 
rales monocromáticos, sus pintoras a lipiz y 
sus esculturas son rellexjones acerca desea 
ESCRITOS: G. f. in Gesprich mí S. Gohr. 
Colonía 1997 

CATÁLOGOS COMENTADOS: Buck, M. y 
C. Nagel (ed.): G. F. Verzeichnis der 
Arbeiten seit 1973. Múnich 1987. Capitgin, 
C. y J. Hofmaice (ed.): G. F. Gesamte 
Edinonen 1988-1991. Sturnigarr 1991. C. F. 
Gesammelte Editioner 1974-1988. Museum 
Boymans-van Beuningen, Rorrerdan. 
Scurrgart 1989 (car. 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Aupetirallor, Y. y En Migayrou (ed.): S. F. 
Maison de la Culrure es de la Communauié 
de Sanc Etienne. Same Enenne 1987 (cac.).— 
Buerma, 5. y K. Heymer (ed.): G. F. 
Kunsterein Mannóver. DússeldoÍ 1996 
(car). Duo), F. y R. Fuchs (ed.): CO. E. 1988. 
Haags Gemeenremusenm. La Haya 1988 
(car ).- Buhlenann, B. y M. Wechsler (ed.): 
G. F. Museum Haus Lange. Krefcld es al, 
Krefeld 1987 (car.).- G. l. Bildes, 
Skulpruren, Fotografien. Orangerie 
Herrenhausen und Kunsrvercia Hannover. 
Dusseldorf 1995 (car.).- G. F. Grofle 
Zeichnungen. Galerie Gisela Capitain. 
Colonia 1990 (cai.).- Fuchs, R. (ed): G. E 
Sredelijk Museum. Amsreream 199; (cat). 
Groar, P. (ed.): CS. F. Westfalischer 
Kunstverein. Miinsrer 1986 (car.).— Henges, 
S. (ed): G. E. Painring. Sculpeure, 
Installacion. Newpor Harbour Ayr Muscum 
et al. Newport Beach 1989 (cat.).- Horn, L. 
exal. (ed): G. E. Kunseraum. Múnich 1984 
(car.).— Loers, V. y ). Rejn (ed.): G. F. 
Mnscum Eridecicianurn, Kassel er al. 
Siuergarr 1990 fcar.).— Loock, U. (ed.): G. F. 
Kunsthalle Bern. Berna 5986 (car.).- Parenr, 
B. er al. (ed): G. F. Musée d'Arr Maderne 
de la Ville de Paris. Srurigara 1991 (car.).— 
Preis, A. (ed.): G. F. Forogsalien 1982-1992. 
Werkbund, Francfort del Meno es al, 
Srurrgan 1993 (car.).— Sommer. A. y C. 
Scbrever (ed.): G. E. Druckgraplusche Se- 
rien. Srádrisches Kunsemuseuin Bann. Bonn 
1994 (cat).— Speck, R. y G. Thecwen (ed.): 
G. F. Munchs Bertdecke. Colonia 1996.- 
Ungers, S.: G. E. Bruselas 1986.— Wechsler, 
M, y B. E. Bollmaon (ed.): GF. Museum 
Haus Lange Gefeld er al. Krefeld 1987 (car.) 


PRANCIS Sam 

(Samuel Lewis Francis) 

San Marco (California), 1923 - Sanica Mónica 
(California), 1994 

Pintor escadounidense. 1941-1943 Estudia 
botánica y medicina en Berkeley. 1944 Le- 
sión en la columna verrebral a consecuencia 
de un accidente de aviación. Aprende pintu- 
ra por sí mismo duramo su convalecencia en 
cama. 1948-1950 Estudia piurura e historia 
del arte y tienc como profesores a Rorhka y 
Suill, entre otros. Viaja por todo el mundo, 
parando en México, lá India. lapón y 
Tailandia. En sus primeras piicuras influye 
e) expresionismo abstracto. Hasta 1949 sus 
pinturas escán compuestas por manchas 
irregulares de color con forma de célula, rea 
lizadas con óleos aclarados o pinturas acrili- 
cas. Á partir de 1950. las manchas se nen 
entre sí y dan lugar a pinturas monacro- 
máticas. 1956 Murales para la Kunschalle 
de Basilca. 1958 Participa en la exposición 
«Nueva Pinrura Estadounidense», que 
recorre ocho ciudades curopeas. 1959 y 1964 
Participa en Documenta LI y 111 1963 Se 
traslada a Santa Mónica. 1969 Doctor 
Honoris Causa por la Universidad de 
Berkeley. 1973 Visita Japón. 1974 Regresa a 
California. 1977-1983 Exposiciones en 
Copenhague, París, Bosron y Sr. Paol, 
Además de ser uno de los máximos ex- 
ponentes de la pintura de la acción en Esta- 
dos Unidos, rrabaja con otros inareriales, 
como la arcill y la cerámica, y urilizó 
eéenicas como la licografía y la orwonocpia. 
ESCRITOS: S.E.- Aphorisms. Sanca Mónica 
1984 

CATÁLOGOS COMENTADOS: Hulren, P. 
y G- Tullis (ed.): The Monorypes of S. F. Dic 
Manorypicn von $. F. Seurtgart 1994.— 
Lembark, €. W. (ed): The PrintsofS. E.A 
Catalogue Rusonné. 1960-1990 2 vol. 
Nueva York 1992 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Buck, 
RT. er al, (ed.): S. E. Painuings 1947-1972. 
Albright-Knox Arr Gallery, Buffalo es al. 
BuFfalo 1972 (cat.).— Burterheld, J (ed): 

S. F. Los Angeles Couory Museum of Art. 
Los Angeles Togo (car.).-S. F. Pasadena 
Box. Berna 1968.— $. F. Werke 1945-1900. 
Kunschalle Bern. Derna 1991 (car.).— 5. E. 
The Edge Paintings. James Corcoran 
Gallery. “Los Angeles 1992 (car.).-S. E Les 
Années parisiennes 1950-1961. Galerie du 
Jev de Paume. Paris 1995 (car.).— Hulten, 

P. (ed): S. F. Kunst- und Ausstellongshalle 
der Bundesrepudlill Deucschland, Bonn, 
Sturrgar 1993 (car.).— Lyrard, ). E: S. E 
Lessons on Darkness Like 1he Paintings 
ola Blind Mand. Venecia (CA) 1993. 
Michaud, Y.: S. F. París 1992.— Paquement, 
A. (ed): S, E. Peintores récentes 1976-1978. 
Centre Georges Pompidou. París 1978 
(car.).- Sebneider, P. 21 al. (ed): S. F. 
1968/69. CAPC. París 1969 (car.).— 
Schneider, P. 21 al. (ed.): $. E. Les Années 
paristennes 1950-1961. París 1995 (car.).- 
Selz, P.: S. F. Nueva York 1975. 1982 — 
Sweeny, ). ). (edl.): S. F. Houston Museum 
ol Fine Aris e2 al, Houston 1967 (cat.).— 
Tono, Y.: S. F. Tokio 1964.— Waldberg, M.: 
S.F. Métaphysique du vide. París 1987 
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FRANK Robert 

Nacido en Zúrich en 1924 

Fotógrafo suizo. 1941-1942 Formación como 
fotógrafo y diseñador gráfico en Zúrich. 
1946 Visica Miláo y París. 1947 Fotografías 
de moda par la revista Harper's Bazaar. 1949 
Documenta sus viajes a Perú en libros de 
fotografías con forma de espiral. tg5o Regsc- 
saa Nueva York y trabaja como forógrafo 
independiene para Forsune, Life, Look, 
MeCallsy el New York Times. 1955 Es el 
primer curopco que recibe la beca 
Cuggenbeim. Realiza ensayos fotográficos 
con Walker Evans. 1957 Fotografía a 
Eisenhower y la ceremonia de presentación 
de Nixon en Washingron. 1958 Publicación 
del libro de fotograÑas The Americana in 
Francs, 1959-1971 Trabaja como cámara y 
productar de cine. 1972-1977 Comienza a 
uvilizar la cámara Polaroid para sus trabajos 
artísticos de fotografía y experimenta con 
impresiones de negativos de Polaroid en 
papel Forográfico, 1985 Gana el Premio Erich 
Salomon otorgado por la Sociedad Alemana 
de fotografía de Berlín, 

MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: 
Brookman, P. (ed): R, E, Photographer! 
Film-maker. Works from 1945-1979. Long 
Beach Muscum of Art. Long Beach 1979 
(ca1).- Di Piero, W.S. ez al (ed.): R, E 
Moving our. Washingron eral Washington 
1995 (ca10,).—R. E. Centre Nacional de la 
Photographic. París 1996 (car.).— Greendugh, 
S.: R. E. Moving Out. National Gallery o: 
An, Washington er al. Washingron 1994 
(car). Karz. P, (ed): R. F. Sidney Janis 
Gallery Nueva York 1979 (car). Papageor- 
ge, Y: Walker Evans and R. E. An Essay on 
Influence. New Haven (CJ) 1981. — Tucker, 
A.M. (ed): R. E. New York co Nova Scoria. 
Muscum ol Fine Arts. Houstan 1986 (car.) 


FRANKENTHALER Helen 

Nacida en Nueva Yark en 1928 

Pincora estadounidense. 1945-1950 Estudia 
en el Colegio Benningron de Vermont, en la 
Liga de Escudiances de Arte y con H, Hof- 
mann en Nueva York. A partir de 1951 crea 
su propia récnica vinculada a la del goteado 
del color sobre la tela invenrada por Pollock. 
1958 Contras matrimonio con Robert Mo- 
chenvel). Imparte clases en varias universida- 
des, entre las que destacan Yale y Princeron. 
1959 Participa en Documenta [Í, en Kassel, y 
recibe un homenaje especial en la Bienal de 
París. 1965 Participa en la Bienal de Venecia. 


CATÁLOGO DE ARTISTAS 


Erankenthaler, con su técnica de cub 
lienzos puros y vírgenes con pin 
crea unas improvisaciones libres del 
lírico que ejercen una influencia dan 
los trabajos de Kemicih Nolan y 8 
Louis. 

CATÁLOGOS COMENTADOS: 
P, (ed): E. Caratogne Raisonné. 
1994. Nueva York 1996.— Krens, 
(exi): H. F. Prints 1965-197y. Sterling 
Francine Clark Art Institure Willis 
(MA) er al. Nueva York 1980 (car) ] 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: le 
(ed.): F. The 195os. Rose Art Museu 
Brandeis Universiry. Waldram (MAA 
(cac.).— Carmcan. EA. (ed): HL. FS 
íngs Rerrospectivo. The Muscumal: 
An, Nueva York ez 41 Nueva York 
(cat.).— Elderfield, ].: F. Nueva Yedi1 de 
Fine, R. E. (ed.): H. E. Prints. Naco 
llerv ofArr. Washington el al Nuenda 
1993 (car.).— H. E. Paintings 1969-3 
coran Gallery af Art. Washingron : y 
(car.).— H. F. Solomon R. Guggs 
seum, Nueva York er al Nueva 
(cat). Goosen, E. C. (ed.): H. 
R. Guggenheim Museum. Nueva Yi 
(car.).— O'Hara, E. (ed.): H. E. Para 
Jewish Museum. Nueva York 1560 + 
Rose, B.: E. Nueva Yark 1971. Will: 
(ed.): H. E Works on Paper 1949-1944 
Solomon R. Guggenheim Muscua, ta 
York es al. Nueva York 1984, 1995 4 
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FREUD Lucian 
Nacido en Berlín en 1922 
Pintor inglés de origen alemán. Nicio ik 
Sigmund Freud. 1933 Emigra a Inglavs 
1938-1939 Asiste a la Escuela Central de 
Ares y Oficios de Londres. 1939-1944 0% 
dia en la Escuela de Pintura y Dibuob: 
Anglian de Dedham, 1942-1943 Esté 
el Colegio Goldsmich de Londres. 1944 
Mime exposición en la galcría Lefesta 
Londres. 1946-1947 Viajes a París y Gros 
1949-1954 Profesor invitado en li E 
Slade de Bellas artes de Londres. 19511 
del Consejo de las Artes del Festival deb 
Breraña 1954 Expone con Ben Nicho 
con Francis Bacon en el pabellón bris 
de la Bienal de Venecia. 1958-1968 Ex) 
ciones en la galería Marlborough de Las 
drez. 1987-1993 'xposiciones ambulrijs 
organizadas por todo el mundo pordÍ8 
Council. Con su agudeza psicológica: 
capacidad analítica, analiza ternas quede 
familiares, sobre todo referentes a cota 
y amigos. Hacia finales de la décadad 
cincuenta, su esrilo pictórico precio 
se torna más expresivo y empieza a as 
pintura en mayor cantidad. Consigues 
$us pinturas Tengan una apariencia sunt; 
la pulpa añadiendo en ellas Kremnit 
CATÁLOGOS COMENTADOS: L.L 4 
Complete Exchings 1946-1991. Thuerras 
Sibson line Art Led. Londres marlene 
Hartley. C. (ed.): The Erchings of L FA 
Cawdogue Raisonné 1946-1995. Lonja 
Nueva York 1995 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Ba 
B. y D. Birdsall: L. F. Nueva York 1996 
Calvocoressi. R. fed.): L.. F. Earky Wo 


Uisaburgo 1997 (cat)= L. E Germíilde. 
tao coralgelene. Berlin 1988 (cat) L. 
1 Dpinid e opere 31 Carra 1940-1991. Palazzo 
Legal Roma 1991 (car.).- LE Art Gallery 
ica al Wales, Syuney es 1. Sydney 
9214). Cosinjz 1..: L. E. Londres 

Hi lughez, R. (edo: L. E, Paintings. 
or Museu and Senipunre Garden. 
Sacimoriian Institucion. Washington er al. 


ca de cult 

y pinsura agrada, 
¡bres de tono: 
«ncia decisiva qm 
land y Mortis 


DOS: Harrisen, 
nné. Pinta mb 
ens, Verar 


«Sterling and Solis 1987 (cor ).- Hughes, R-: L.. E. 
Williams Dom Noeva York 1993. 1997. Lampert, 
> (car.) aL. E Recent Works. Whitechapel 
JGOS: Bela dntalio, Landes 11.02 Nueva York 1993 
Muscam. el anvaza. B. 21 21. led): L.. E 


m (MA) 1981 
y H.F.A Pame 
«cum ol Modem 
s York 1989 
wa York 19%). 
s. Narional Ga 
1. Nuesa York 
1969-1974. Cat. 
1gtON 3975 
usgenhción Mu- 
eva York 1998 

H. E, Solana 
Jneva York 1949 
F. Pajarings The 
kr960 (card 
.- Wilkin, Ko ¿ 
1949*19%4. 
liseum. Nueva 
3995 (car) 


Pestmes ad Works on Paper 1940-1991. 
cado SMaricico, Milán er al. Milán y 
abre — Penny, N. y R. E fohinson 
ALL. Works on Paper. Ashanolcan 
Mascum ofAn, Oxford es al. Londres y 
Lisa York 1983 (eat). Russel, ). (ed); L. 
¿Hauard Gadery. Londres 1974 


HEEND Gisele 
O jdica Berlín en tora 

Sograls alemada. 1991-1933 Estudia 
Sacado) are y Cencias sociales en 
urzo y Franefoni del Meno, 1932 
corea Walter Benjamin. 1933 Emigra 2 
Pra y estadia en da Sorbona de París 
111936. Éscaibe su tesis doctoral sobre 
bata en la Francia del vigjo xix. 
Dincomente publica serracos de 

Dies y artivtas, ense los que destacan 
on Joyce. Virginia Woolf, Jean-Paul 
Se Simone de Beauvoir y Henri Matisse 
Dlrevista d1f5. Tie Wecehly MWunratcd y 
lus Mah. 1940 Pasando por cl sur de 
Caria. viaja a Argenuna y Clule. donde 
2131944 trabaja enn la compañía de 
so deL, Jouver 3947-1954 Untra a 
chas en la agencia de fotogaa 

Meguan:. sggo-19s1 Vive en México 
Lpardero63 realiza numerosas 
apsicones. 1997 Participa va Docu- 
Ven Kassel. 1978 Gan un 

ro cul ral otorgado poc la Sociedad 
a de Fatogratía y, en 1900, el 

Ln lemio Nacional de das Artes 
Efaads. Esta pionera en el usa de la 
ponla inversa de color de tres capas 
agraha aorÍatica. 

ORITOS: G. .: La Photographic co 
hcezo dix-ucuvisme siácle, bars 1936.- 


> 


in. Niceto de 

ya inglarerss. 
¿Central de 
(939-1942 Est 
y Dibujo Easí 
943 Estudia cu 
aidres. 1944 

ría Lefbvre de 
París y Gieco. 
en la Escucla 
lees, 1953 Preso: 
“estival de Giran 
en Nicholson Y 
Món bruto 
-1968 Expos- 
ugh de Lon- 

x ambulantes 


do por el Minish GE rorographie er Socióne. París 197% 
ecológica y su MONOGRAFIAS, CATÁLOGOS: G. F. y R. 


56. Y. Poreraie. París 1995 > Hónuel, K. 


umas que le son 
SLUG, E Voregafien 1932-1974. 


ies a conocidos 


década de los Renisches Landesmiscom. Dona 1977 
preciso y veria sto» Purená, H.:1G, EF. París 1990 
exa a aplicar 


Consigue que 
¡encia imilira 
“remnirz blanca. 
Os: L. E. The 
1 Thomas 
s1991 (cat. 
esofl. PLA 

35. Londres y 


MEUNDLICH Orto 

Solo (Porocrariaj, 1878 - Lublin-Maidanek 
Tdpnía). 1943 

Test y escultor alemán. Formación cmpre 
1L1903-1908 Estudiz hixroria del aric en 
Sab. Múnich y Morencía. 1907 Estudia 
sabra con Artlyur Larin -Funcke 1909 Se 
sbida a Paris, Pámetas pimtuas y esculu 
swimpiradas en Picasso y los cubistos. tao 
Bmera exposición en la galería Saguec de 
Sacigry Expone en el Primer Salón Alo. 


505: Bernard, 
York 1996 
arly Works. 


mán de Oroño y ena galeria Der Srurma de 
Bertín, 1914-1934 Vive en Colonta, donde 
entabla umirntad con Sieven y se unc al Na- 
vembergruppe. A partir de 1930 es miembro 
del grupo Cercle cu Carré y a partir de 193). 
de Absiracaon-Créavion, Trabaja en Coloma 
es el penódico obrero Arbeíser-Zaiang. 
1934 Primeros trabajos y relieves arquitec- 
ránicos de pláscico. Funda la Académie de 
Peincure, Dessia, Scolprure, Óravute. 1937 
Su esculrura Lhomme nóomve da apátete en 
ki portada del carílogo de la exposición de 
“d(e degenerados de Múnich, Se canfiscan 
sus obras que están en museos alemanes 
1939 Encarcclado. 1940 Escapa 3 los 
Picinsos. 1943 Deporado al campo de 
coutencración de Maidanch y ascsmado. 
1954 Rercospecdra cu la galería Rive 
Drotrc de París, 

ESCRITOS. Bohnen. U. (ed): 0. E 
Schrifica. Em Wegbercirca des 
gegensusomdslosen Kunse Colonia 1981 
CATALOGO COMENTADO Ecasinger Y 
Waldegg, ). (ed): O. F. Monographic mit 
Dokumentacion und Verkverarichnis, 
Rhcimsches Landesmuscuro, Bonn. Colonia 
1978 (eac.) 

MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: Aust, C.: 
O. £. 1878-1943. Colonia 1960.— Bonfand, A. 
«al (ed); O, E. Musée Dépanemental de 
Rochechouare. Parix 1988. París 1993 (cord. 
Duvivier y E. Mailer (ed): O, Fer ses amis. 
Musée de Pontoise, Pontoisz 199) (cu.) — 
Fiscber, Y. (ed. O. E Jsracl Musuum. 
Jerusalén 1978 (car.).- Heusinger « Waldegg. 
).: 0. F. Ascension. Anwciong tur Utopie 
Francfort del Meno 198)— Leismer, C. y T. 
Rodiek (ed): O. F. Fin Wegbercitez der 
absirakten Kunst. Muscuen Osedeutsche 
Galecc, Racisbona e al. Ratisbona y 
Oasrabriick 1994 (car) 


FRIESZ Onbop 

Le Havie, 1879 - Parh. 1949 

Piuror francés. Álamno de Charles Mañe 
Lhwmllicr ea da Escuela de Dibujo de Le Ha- 
vr. 1899-1904 Estudia cn la Escuela Nacio- 
na) Supenor de Bellas Antes de Paris Conoce 
a Ouby. Rovauli, Marquer y Maúxse, y queda 
subyugado por el esulo fovisia de pínrura. 
1903-1904 Expone en el Salon ¿Avtomne y 
en cl Salon des ludépendanrs. 1905 Participa 
en la exposición «Fovismov del Salon 
J'Auromne. 1906 Pasa ua dempy con Bra: 
que en La Ciocir 1913 Viaja a Portngal. 
Explora Jos límites piciónicos del cobismo. 


CATÁLOCO OC ARTISTAS 


yla Ábre uma escuela de arte on Paris en 
la que imparee clases hasta 1914. Durante 
esta ¿poca dedicada a la enseñamaa, su 
enfoque fovista pierde parte de su iu 
tensidad y sux pinmuras se van tornando 
máx armoniosas y tranquilas. A parir de 
1914 es caredrárico de la Academia 
Modeme; a partir de 1999. de la Acadrenia 
Scandinave, y a parur de 1944, de la 
Academia de la Grande Clraumiére. 1925 
Gana el Premio de la Fundación Camegie. 
1937 Se lu cacomienda la decoración del 
Palaix de Chailloc, junta con Raoul Only, 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Briclle. 
R.: 0. E, París 1930.- Flcura, E er al: E 
Euvres 1901-1927. Paris 1928. O. E. 
Exposicion réraspeccve (879-1949. Musée 
des Beaus-Aris André Majrave. |.e Havre 
1979 (car) — Gaurhice, M, y P. Cailler: O. F 
Ginebra y Parlx 1957.- Gu. M.: La Jounesse 
d'O. F. Dis Lyón r951.— Salmon: O. l. Parts 
1920 


FRIZE Bernard 

Nuicida en Sai Muudé en 1954 

Pintor francés que se hace famoso en 

1977 con la soñe Al] over, en la que uriliza 
esictas multicolores de pintura roalrusdar 
con un puscel especial muy fino formando 
arabescos que cubeco roda la amperficio del 
licazo. 1979 Pomera exposición en la go- 
lería Lucien Durand de París. 1986 Expo- 
siciones en lo Maison de la Colwwre de 
Sine Etienac y en la Villa Medici de Roma, 
Puede decrese que Es represeraanre del arte 
alearorio. Udiliza métodos auevos y ¿ub- 
versivós. asi como mareñales poco usuales, 
pora que la póntura se cree a dd msm 
waves del cambio. 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Meschede, F. (ed): Malerci ohne Sprache. 
B,F. Kunsivercin Amsherg. Arbsberg 199% 
(cat). Page. S.: B. TE Muste J'Art Moderne 
deja Ville. París 1988 (crt.).- Tasio, GA 
Vimage de la peinture. B. F. Musée 
Deparremental d'An Conteraponin. 
Rochechowart 1991 (cat.) 


E£RUHTRUNK Gúnter 

Mánigh, 2923 - 1982 

Cinzor 3lemán 1940-1941 Escudra arquítee: 
sora. 1945-1950 Esqudia pintura <n ana 
escuela prvada en Ja que asosee 2 las clases de 
Wilbawo Sermube, enric otros 1954 Bocano 
de Estado dr Baden-Wurtiemberg y del 
gobierno francés Serrashoda a Pas y resbaja 
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en los estudios de l.égee y Arp. 1961 Gana 
el Premio Jean Arp dle Colonia. 1963 Recros- 
pecriva en el Musco Oswald de Dorimuiid. 
1966 Medalla de plara cn el Premio de 
Europa de Ostende. A partir de 1967 es 
profesor de piarura en la Academia de Árte 
de Mrnich. impresionado por la pinwra 
concreta de Auguste Herbin, ceza ma len. 
goaje formal dinámico de ravas diagunales 
de colores. parecidas 3 vectores, colocadas 
alicmando Tos colores para potenciar al 
máximo el rirroo. De este moda, comienza 
a discanciarse de farma consciente del 
construcrivismo. 

CATÁLOGO COMENTADO Comtingrr, 
El 041 (2d): F. Starmber 1978 
MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: Besset. 
M. (ed): F. Muate d'Art Moderne de la 
Ville de Paris. Paris 1970 (car). G. E 
Kunswecio Braunschwcig. Brunswick 193) 
(cat.J.- Imdabi, M. 27 al bd): F Bilder 
1952-1971, Sridtische Galerie im 
Lenbachhaus. Mónich 197) (car.) — Lurdwip, 
J. y U Spranger-Hauschild (cd.): G. E 
Ecibirc Bilder 1950-1954. Muscum Fr Neve 
Kunst. Eribisrgo de Drisgovia. Waldkirch 
1993 (cat,).- Schasrer, P.-K. (6d): (GF 
Néuz Nationalgalene. Berlín er 11. Munich 
1993 (car) 


GABO Naum 

(Neemia Borissovich Pevsner) 

Bransk (ecia). 1890 - Waverbury 
(Connecucul), t977 

Escalror, pintor y arquitecto ruso. 1909- 
1914 Estudia medicina y ciencias amunles 
er Mánich y asiste a las conferenciós sobre 
historia del ac de H, W8lfRin. 1912 
Concacras con Kandinsky y Der Dave 
Rescer Viaje a Iralrz. (913-1914 Vive con 

su hetmano Antoine Pevincr cn Parts. de 
1917 Vive en Copenhague y Oslo, doude 
realiza zus primeras esculturas bajo el 
nombre de Gabo. 1919 Se traslada a Mosscd 
y contacta can el grupo de artistas de 
Tadio, Malevich y Rodehenko, 1920 
Publica con gu herriano el Acaliisio 
Manifesia, eo el que se oponen 2 las ideas 
del cubismo y del foturismo, y a la mezcla 
de pollcica y arec que propugna el nuevo 
Elmo socialista. Primeras esculturas 
cinériras. ¿992 Se tezslada a Berlin. 193% 
Dieccar del Navembergruppe. 1927 
Diseñ con su hermano, fos decorados 

y los trajes de La Chasie. mn ballet de 
Disghilex. Profesac en da Bauhaus de 
Dessau. 193 Se une a Abscracaión» 
Creacion y a partit de 1935 vive en Parla y 
Berlín. rg35-1946 Vive en Londres y en el 
sur de mar 1946 Emigsz a E€. UU. 
y se instala en Middlebury Connecáúcur, 
1944 Expone en el Musco de Arte Muderno 
de Nueva York. 1953-1954 Cacedrático de 
la Universidad de Harvard. Contcibuge al 
desarrollo del arre emétcco, tal como puede 
verse en los 1r2bajos de George Rieley, 
Aleanda Calder y Jean Tinguely. 
ESCRITOS: Y, G.: Of Divers Arts. Nueva 
York 1962 

CATÁLOGOS COMENTADOS: Nash. $. A 
y). Merlcre (ed). N G. Sixry Years of 
Consruciivism. Including ¿ Catalogue 


Radsonné of che Consisucrrons 21d Sail» 
tures. Dallas Muscuor of Arc es 11 Múnich 
1985 (car óN. C. Sochzig Jabre Konsrculai- 
vismus (mic dem CEuvre-Kasalog der 
Konsaulaionen und Skulpraren) Alademe 
der Kiiasec, Derlín »/ 27 Mimich 1986 

(car).- Willimns. G. (cd. N. Go 
Manaprims. Cambridge (MA) 1987. 

Nueva York oo y 

MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS. Besud, 
M.-C, (ed): NG, G. A. Musce de Penture 
er de Sculpture, Grenable et u?. París 1971 
(cac).- El- Darmacona, A: Kunsistoffund 
MuúJl. Das Marerial bei N. G. und Kurt 
Sehwitrers. Múnech 1992.- Forge, Co: 
Appreci tación OÉN. G Nueva York 1990.- N. 
G. Musée National d'Arr Moderne. Paris 
1971 (cat).- Merkerr, J. (ed): N. G. Ein 
russischer Konserokriviscón Berlin 1921-1932. 
Skulpruren, Zeiciminaeca und 
Acchuekusrenamde. Berhinselre Galerie 
Berlín 989 (car) - Moser. B. (ed): N. G. 
und der Werbewedy 2um Palas: der Sowjers, 
Mosfan 191-1933. Derlinische Galerie 

Bedin 1991 (car),- Neveman T. (ed): N. C. 
Tlwe Conserucuve Proces Tar Gallery Lon- 
dres 1976 (cat.).- Pevanes, A.: A Brograplical 
Skerch ol My Brodrer N. G, and Antoine 
Devsuer. Amsrerdam 1984. Read, H, y Lo 
Manin (<d.): G. Construenons, Seulprur. 
Panángs. Drawings, Engravings Combridge 
(MA) 1937 Read, H. y Í.. Martin: N. G. 
Neuchárel 1957. -Willfams, L.:N. G. 


Mouoprints. Nneva York 1990 


GARCALLO Pablo 

Maclla (Zarago23). 1% > Reos (aragon). 
ñ 
orinal 1900 Asiste a la Escucha 
Superiar de Bellas Arcos de Barcelona (La 
Lloga). Decz para esendrar eo París 1907- 
1914 Prinneros trabajos en ménal cons 
Mminas de cobre y alambre Couoce 1 
Picasso, Gris y Modigliani 1912 Priricros 
crabajos con hierro (Mapelrrasd 1915 Una 
afección pulmonar le o diga a dejar la 
escalivsa de piedra y empieza a tealiras 
¡oyas y pequeños rrabajos de plástica. 
3910-0913 Chiedrático de ls Escuela 
Superior de Artes y Oficios de Barcelona 
Regresa 3 Pirts y realoa grandes escnlto- 
ras. 193.4 Exposición en la galería 
Bmimmner de Nueva York. 

CATÁLOGO COMENTADO. Courrhion, 
P. (cd); VLovic eomplere de, . G. Paris 


1973 

MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: Anguera, 
).: G. París 1y79.- Borra, M, Lo es al (ed): 
G. Exposició del comtenári, Bucclona 1981. 
Curálogo del Murco P. U. Zaragoro 1988.- 
Citici, A. G í R. Barcelona 1975 = 
Covalion, P.: PG. París 1937.- Dagen. 

P. y 2, Ordéña Fernánda (ed): CS, La 
nueva edad de los metales. Fundación 
Mapíre Vida. Madrid 1991 (car).- Fernández. 
R. O.: G. Madrid 1991.- Fernández, Re. O. 
(ed). Muzco l. CG. Madnd 1994. P. G. 188)- 
59: Musée d'Art Moderne de la Ville de 
Paris, París 1980 (or) P.Ó 1381-1934. 
Wlusdes de Panronse. Panroise 1992 (caL).- 
Ordóñez Fernández, R. (ed.): Carthupo del 
Muszo PC Zaragon 1988 


CAROUSTE Gécard 

Nacido en Pyrós en 1946 

Pintor francés, 1965-1972 Estudia en la 
Escuela Narjonal de Bellas Arzes de Paj43. 
1979-1932 Diseña dos decorados del eescoo 
wabano co ministura en el tearco Lo Palser 
de París y experimenta técnicas de esco: 
nilicacion. 19480 Represcotatión de su 

obra La regle de jon em el Musco de arte 
Contemporáneo de Gante. 1984 Se rraslada 
2 Mardy -sur-Epie. 1987 Pinta su primera 
Ludiente. un lienzo que puede colgarse co 
tao ¿e desoe de 4,1 mdeancho y 7,6 m de 
alco. Hasta 1988 sigue produciendo Jadien 
Het, basadas cn la Diviva C amedvt de 
Dante. 1990 Participa en la creación de ao 
estudio gráfico en el cono cultural francés 
de Tetuán, Marruecos. Realiza 
megrexcaluras de hierro. 
MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: Blisitne. 
B. ¿al led): G.G, Centre Georges Pom- 
pidou. Paris ez nl. Paris 1983 (cat-).- Degben. 
A :G.G. Parls3996.- Froment, J.-L. es s/ 
(ed. G 6. Peñarures de 1985-1987. C. A, Y. 
C. Musée ¿Ary Concemporsia de Bordeaux, 
Burdeos 1987 (c31.) — Giudicra, R. y B. 
Bixéne (ed ): G. G. Cenere Georges 
Pompidon, Patís 1 2]. Ourix 1988 — Giuidicra, 
R. y B. Blisezor (e): G. G. Suidrische 
Kunsrhalle Dusieldodí e1 01. DisseldorÉ 
wk9 (c10.)-- Lebeer-Hosemaánn (ed): G. G- 
Palais des Beanx-Ares. Chalero! y Brosclas 
1988 (car.).- Risser. J. 71 ad. (ed: G. G. 
Permures de 198-1937. Muste An 
pr de Bordeaux Burdeos 1937 
(cat. 


GAJURÍN Tan] 

Nacido en Filadelíra en 1957 

Mideoattista y artisea arulmedia 
ecadounidense. 1978-1982 Estudia £n la 
Bsencla de Arcos Cooper de Nueva York, A 
parir de 1983 realiza cintas de vídeo para 
Pac A partic de 1983 realiza sus propias 
cánaas de video con secuencias originales de 
peless callejeras y disturbios raciales para 
enfocar desde una perspectiva crítica las 
relaciones interraciales en Escados Ulydos. 
s981 Empiezo a rabajar como ayudante ¡ce 
de Puík. 1988 Premio en la Videonnale de 
Bonn, 1989 Retrospectiva eu el Museo 
Follwang de Essen. Imposición de la beca de 
la Fundación de las Ayres de Nueva York, 
3991 Parricipa co Mulrimediade 2 ea 
Karbanbe, 1991 Muestra en la Medisle de 
Hambargo $u mdeormitalación Wise Devil. 
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interactiva y controlada por ordenador. 
Ciana el premio ZKM de Karlsruhe de 
viduoarre. 


GAODIER-BRZESKA Henri 
Saint-Jean-de-Broye (cerca de Odcams), 
($91 - Namlle Sn Vans (Pas-de-Caloio), 
1915 
caliza pimor y delincance frances, r909 
Comiema sus estudios de ame el tiempo que 
arabaja como diseñador texul en París. 1910 
Oruncras escubcuras. Conoce 3 la polaca 
So plric Braeska, 1911 Regresa 2 Londres. 
rgwa Se publica por primera vez uno de sus 
dibujos en la reviso Rhys. Empiece 4 
fumar sus obess con el apellido compuesto 
Gaudici-Braciles 1913 Arnisud con Ezra 
Povod. >: wma del fado de los arriscas y 
cscyitoses voritcistas, coma Wimdham 
Lewis, Edward Wodeworúbh y Jocob Epstewm. 
cuyo breve movimiento escá profundamente 
tafluido por el futuñsmo y el cubismo, Se 
dedica de lleno a la cacolmea. 1913-1914 
Paruicips en la Expozición de la Asociación 
de Artiscas Aliados. 1915 Expone varias obras 
en la «Exposición Vosticistas. Se alista en el 
bserme francés y muere co Neuville-Sant- 
Vat Sus esooltm ias ejercen una enorme 
influencia eo las generaciones posteriores de 
esculioras ingleses, enteclos que desraca 
Henry Moore, 
cáTÍLOcO COMENTADO: Silbes, E. y 
o. fina led): H.G.-B. Lik and Ant. 
Londres 1996 e 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Oradaly 
E: H.G.-B 5801-1055 Londres 1933.- 
Cassar, B.: Ly Cantos. Úne exuvrc de G -8. 
De Rodio A fabseraccion. Orleans 1991 - 
Cole, R . Burning (o Spak. The Life and 
Asno H. C -0. Safor 1973.- Ede, H. S.: 
Savage Messt2b, A Life ot G.-B Londres y 
Nueva York 19y.- H.G.-B 1891-1915. 
Slarlpruten, Zeicanungen, Bricte. 
Kunsthalle Bielefeld. Bielefeld 1969 (car S.- 
H.G.-B. Scorish Nacional Gallery of 
Madem Arc. Edimburgo 1972 ícat).- H. 
C.-8. Muste dex Beaux-Arts. Orlezas et ad 
Orleans 1993 (cat.).- Koslow, E.: The Gra- 
Hhiz Work oFH. G.-B. Diss. Baston 1941 - 
ewisona, ). (ed): A. G.-B. Sculptor 1891- 
1915. Cambridec er 21. Cambridge 1983 
(cat).- Levy, 1 Ma: Gob. Drawings and 
Senlpuero, Nueva Yark 1965. Pound, E.: A. 
G.*B. Londres 1960. Parls 19912.- Secidnaln, 
R.: Un sculpecur maudin. G.-R. 1891-1913. 
París 1980 


GAUGUIN Ta 
Pads, 1848 - Atuona Hiva-Oa (Islas Mar- 
quiesas), 1903 
Pincor francés 1849-1855 Se educa cn 
Lima, Perú, y pastenormenee e eraslada a 
Orlcans y a París 1865-1871 9 encola co la 
insrina mercante y se hace a le mar. 1875- 
1883 Trabaja como ageote de boléa en Paris 
3873 Contrace macnmomo coo Dane Merce 
Gad y tienen ciovo Iujos. 4874 Excudia en 
kh Acaderaia Colarossi. (876 Primer trabajo 
aceptado por cl Salon. Hisez 1886 

anticipa en las es posreiones (mpresionistas 
PV, 128y Trabaja con Pissarro y 


CATÁLOGO DE ARTISTAS 


Cézanne. 1882 Se traslado a Hukas 
posrenormeare. a Copenagar. 
econdinicos. 1885 Regresa a Purí de 
Conoce a Mernard en Para- Aveo. 
amistad con los hermanos Van Go 
Pacta, 1887 Viaya con el pinrar La 
Panamá y Martinica. 1888 Ego 
Aven. Inveara el sinteismo consi 
de la vida y las costumbres brtoia 
Exposición organizada por Theo rl! 
Se digancia de Vincenovan Codi 
de una violenta dispues en Arks 1 
Expone con el grupo Les xv en B 
<n el Café Volpini de la Exposicót 
Universal de Pals Ros Emigrza 
donde pinta escenas simbábeas dele 
zon uo estilo decorativo sencillo 13 
¿onas del cuadro pinzadas de color 
€ intensos, que actualmente se cons 
incunables del arte exótico Y primis 
Esferma de sifilis. 1893-1895 Viv:78 
¿pocas en Paris. Copenhague y But 
1835-1901 Regresa a Tahisi. Pines! 
eculcuras. 1897 Poblica su trabajo A 
grálico Noa. Nox 1898 Imenasul 
1901 de inscalz en Dominica, tiren dl 
Islas Marquesas, y en 1002 MENE 
disputa política con las auroridada 
coloniales y es procesada. 1909 Mis 
enfermo y sumido en la pobreza. 
$ años. 
ESCRITOS: P G.: The harinsate Jue! 
P.G. Repr. Londres 0985.- Meli 
Conespondance de Y G. Docame 
témoignages. Paris 1984. Monti Y 
d. (ed): Lertres de PG. Paris 1930- 
Thomsan, B.: G. par! e E 
CATÁLOCOS COME 
F. y G. Lan (ed.): G- Caralogoconih 
dell' opera grafica. Milán E 
led): PC. Monotyp<s. 
Museum of Ar. Filadelfia 199 (60) 
C. (ed.): Seulpruec and Ceramicaall 
Bulurnora 1961, Nueva York rado. 
M. (ed): Caralogue ba delas 
grave de G. Paris 1927. San Francs 
Joachim, H. sz nd led): PG. ACA 
Rojsonnt of His Primos, Berna 
Mocgas, E es al. (ed): P.G. Cari 
Raisonad of His Prunis. Berna 19H: 
Sugana, G. M, led): Tout Tsvreo 
de GS. Paris «9H. - Wildenstemo 04 
G. Caralogee cririqne des peinurs: 
París 1964 

MONOGRAFÍAS, CATALOGUS li 
G : P.G. vu par Jes phorographes. La 
1938 — Breeell, A. (edo: Ne Arcof EN 
Naciona) Gallewy of Asc. Washingica 
(car).- Bronen (2.: PC. Múnich sy 
Clement, RT: 4 GA Bio-BibliogHl 
Nueva York 1991 — Dar, P.: PG. Pai 
1999.- Gibson. M.- P. G. Rec 
»991. Nueva York 1993. Golduzttt, 
G Coloma 1957, 1989.- Hoog. Mi: 
aruves. París 1997 — Jaworska, Y 
Pécole de Pont-Aven. Neuclúrol 160 
Lewandowikiá. H.: PG Die Mudo 
Zivilisasion. Franciori del Meno; 
Prabres, M, (ed). 0, G, 1848-1903. 0 
1994.- Rohde. P-A + P G.aufTahió. 
Rhkinfelden 1988 - Sweerman, D-Pb 
Complea Lile. Londres 1995 
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a Rudo y | 
sue. Problemas 

a París, 1886 Ñ 
-Aven. Entabla 
Van Gogh en 
wor Laval a 
Regresa a Pone 
> con sus codos 
breronas, ( 
Tico van Galo 
y Gogh a cau 
Arles. 1889 ' 
x en Bruselas y f 


IIGER Rupprochr 
do en Múnich cn 1908 

E alemáo. 1926-1935 Estudis 3£quÍ- 
sora enla Escuela de Arres y Oficios y 
md Udegio de Ingeniería Civil de 

Minich. Trabaja de acquivecto hasta la 
sganda Guerra cine época en la que 
pm a piatar. 1948 Primer cuadro 
Bstiro expuesto en el Salon des Réalicds 
Mearales du París. 1949 Eunda el grupo 
la con Baumorer, Macr-DenninghofT 
Diner, 1954 Recibe cd Premio Domnick. 
rc 4959 $ 1977 pardapa en Dncuments 


poxición: q UN y VL 1962 Deja su trabajo de 20- 
nigra a Tahiós seca y se dedica o la alssrracoión radical 
licas de la vda saviualización de colores 1965-1976 
ncillo y grandes. Uralrático de la Acaderma de Dosseldorf. 


de colores fumes 
ese consideran 
y primita 

os Vive por 

ue y Bretab Í 
. Primeras 

trabajo auroblo- 
enta suicidarme 
sm una de las 
mantiene una 
oridades 

1903 Muere, 


breza, a los 


Apeirdemediados de la década de los 
Ptaiende a utilizac tonos rojos 
sitios que condensa zón una pistola 
ampos de color sccrangulares u pvales, 
pl-1983 Miembro de la Academia de 
Els Artes de Múnich. 1987 Realrzs lo 
puocalwra Germeders Blan iNaul 
atado) para el cerro cultural Gasicig 

o Minich. Exá considerada uno de los 
umos exponentes de la color field 
srsingcn Alemanda par sus 

posiciones abstractas de color 
MOS: R.G.: Farbe 151 Elemera. 
Udiorí 1972 

MMÁLOGOS COMENTADOS. Gager, M, 
ARG. Werkverzeiohnes Drackgrapiók 


mare Jonnaleab 


Merlhtz, Vo ted): 


OLUMENTS, yn. Disscidad 197. Honnel. K. y 
tontreid, GD, dad: RG. Wenrkoreraciclanis 1948-1972. 
11930 sor 1972 


nic. Evrenx 1993 
DOS: Agustina, 
go complero 
72 Vield, Ro 
tadefplia 

973 (car). Gun 
amics OPML, 
1980. Guéra, 
¿de locura 
Francisco 1%. 
1 A Catalogue 
ya 1938. 

Ss. Catalogue 
ma 1988.- 
'ecuvre pol? 
ein, G. ted 
CN CATES. 


IISOGRAFÍAS, CATALOGOS: R. G 
sesálde nd Zeichnungen. Sdriscire 
encino: Lenbachbaas. Múnich 1978 

220 Giloy-Hirta, Y. (ed): Ro G. Musce 
ar nissc, St. Pérersbonrz 0 al Surigart 
2 (cord Guse, E--E. (ed): G. 
Tonungalí Liche Suadand Museum. 
dick. Múmicb 1990 (rat). 
ebinc. A: G. Suuregart 1972. ese, 
ea ld RG. lerrospekuve. 
Milenio der Kánsec. Berlía ez 41 Berlín 

5 (c1).—Sclister. P.-K. (ed): R. GC. 
Vungaleric modemer Kunsu im Haus der 
est Mimich 1988 (cac.).— Volkmano, B. y 
15 Roddarz lcd): R.G. Rerrospeknue. 
Motcnue der Kúnsue, Bera er al. Berlín 
tar) 


3IGOS: Esarr, 


phes. Lanstria GERTSCH Franz 


: Art of. ta Mido en Máringen en 1930 

shingron INS nraciurzo. 1947-1950 Estudn en la 
lúnich 1948.— buda de Pintura Max von Miiblenen de 

Bibliogsaphy den. Primeros grabados en madeco 1950- 
PG. Paris 5 Hans Schwarzenbach Je enseña 

«klinghausen Emicas picrónicas en Berna A partir de 


Idwater. E: 
og, M.: G. Vier 
1. We: PG. er 
rárel 1971. 
Pucht vor der 
lena 1991.= 
-1903. Colonia 
uf Tahiri. 

an, Di: PGA 

$ 


1189 rcabia grandes lienzos con figutas 
ampliadas, usando Iransparencias COMO 
aadilos. La posterior intensificación que 
«produce al pintar las imágenes pro- 

e adas ca los lienzos provoca un efecto 
urcalicia qne parece restacoarchialhsmo 
Uncabicras pintados. 1972 Participa en 
Axumenta Ven Kassel. 1974-1975 Beca 
2440 para ira Rerlín. En la cicada de los 
Ata. sus temas favontos son las escenas 


funuliares y en grupo. 1986 Úlúmo óleo, 
úxulado fobanna 1 Porteriormente 
teahiza enarmes grabados en madera hi- 
perrealiscas. Geresch es nao de los máxi- 
mos exponentes de) focoryealismo en 
Europa. 

GxÁtoco COMENTADO: Casdeman, 
Ro eral (ed): E E. Large-scak Woodcuts/ 
Xilograbas monamentales, Ginebra 1990 
(cac.).- Ronee, D. (ed.): FG. (con tarilogo 
comentado) Berna 1986 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Ulleter, 
E. real (ed): 1. C. Kunsseharis Zónich es al 
Zánch 1980 (car. ).- E G. Holzschnirce. 
Kunsuausenn Rern es al Baden-Baden 


1994 (car). Mason, RM. al (ed): FG 


* Holasebmirce. Sridásche Galerie 1m 


Lenbachhaws Mumeh 199) (can). 
Rulturberz, K. el al (ed): Pr. E. Deutscher 
Altadormscher Auscruschdcwst. Berlín es al 
Becliss 1975 (eat.).- Stufimonn, M, y E 
Tanner (ed. y: EG. Landschafren. 
Graptusche Samntuna der ETH Zárich e) 
al. Sunrgar 1993 (car) 


GERZ Jochen 

Nacido en Berlín en 194o 

Pintar y artista de acción e imsralaciones 
alemán. 1958-1982 Estudia chino y literatura 
VYemana e inglesa en la Universidad de Golo- 
nía, y arqueología en Basilea 1960 Primeros 
rexcor hiuerarios desseciió concraa. 1967 Se 
traslada a Paris. Funda la compañía de avto- 
res-edivores Agentja. 1982 Publica su pri- 
mer libro, Zoobnz Primeros encuentros y 
ambientes. Á pacuir de 1969 recoge cuadros 
de focografías y textos sobre la limitación del 
lenguaje y dela comunicación. 1970 Prime- 
ros rrabajos en vídeo, 1971 Funda la Gesels- 
<ha6 zum Seudiurn des prakuischen Lebens 
(Sociedad para el estudio de la vida prácrica). 
1975-1979 Seric aculida Grjechischr Subir ke 
Picas gacgas). 1976 Prescura la representa- 
ción Die Sebwiersgheit des Zemanren betm 
vara Plerd stesgen (El censamro que no podía 
dejar de ses caballo) en la Bienal de Venecia, 
para cuya COMKIMUCCIÓN TUVO QUE ESIAT CUIANTO 
días dentro de un caballo de madera. Corma 
parte del eneuenio Trasscib- Prospebs de 
Documenta VÍ. en 1977 viaja de Moscñ 3 
Vladvostok cn un vayón de tren pol cuyas 
ventanas qu 32 puede ver mada. (978-1984 
Serie Kulebwr- Pieces, 1981 Viaya a Canadá. 
1984 Colabora en diversos trabajos artísticos 
con Esrlier Shalev-Ger£ A parter de 1987 
colorea forografías y textos, Darácipa en 
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Documenza VII, en Kassel. 

ESCRITOS: Fraoz E. (ed.): f. G. Texar. 
Bielefeld 2985]. G.: Van der Kunst. Dud- 
weiler 1985.- 1. G. Gegenear der Kunst. 
Interviews 1970-1995. Rarishuna 1993 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Eniexe, P. 
(ed,)).J.G, LiR After Aumanism. Photo, 
Texr 1988- 1992. Neus Muscnrm Weserburp, 
Dremen el 4d Sowgart 1991 (ca1,).- ). G. 
1146 Sreinc. Mahinnvwl gegen Rassismus 
Sarrebruck. Srunuzart 1993. ]. G. Les 
Images. Mustcd'An Contemporín. 
Esirashurgo 1994). Li. Ancienne donaric 
Eswasburgo 1994 (car.).- . G. Vx Erench 
Wal. Germanisches Nationalmoszum, 
Nuremberg 1996 (car )— Juscen, B. (ed.): ). 
CG. Von der húinsilersehen Paodulzion der 
Geschichte 1. Góuingen 1997 — Káónncke, Á. 
(ed). G. Das Hambarger Malnmal gegen 
Fasehuzenos. Sturrgarr toga. Rarremeyer. V. 
(ed.).). G. Ger Out ol My Jres. Wiesbaden 
1997 - Schwarz. M. ted): J.G. Foto, Tee, 
Vhe French Wall 8: Sriúcke. Badischer 
Kunsevercin, Karlsruhe 1975 (car). Shale- 
Gerz, E. fed.):)..G. Grieciische Srúcko. 
Kulehner pieces. Willvolm-Hack-Museum. 
lLudwiyshafen ym Rhbzin 1983 (cat.).— 
ShalewGeorz, E. (cd): J G. Kansesammbung 
Nocdrhiem-Wesilalen, Dissdort, Colour 
1988 (car.).—- Wolf, F..: J.G. Die Arbeit am 
Myrha<. Diss. Bninswick 1992 


GIACOMETTI Alberto 

Borgonovo (cerca de Stampa). 1901 - Coira, 
1966 

lisculror y pintor surzo. Exardia escultura en 
la Escuela de Arto y Oficras de Ginebra. 
1920-1921 Vioja a lral.a y pasa una tempora 
da cn Ps rórde 1922 esalumno del 
esculrar Emile Bourdele en la Academia de 
la Grande Chaumitre de París 1927 Estudia 
el eobismo. 1928 Exposición de Seheiben- 
plauiken (discos) en da galería Jeamne Buchec 
de París. Amiaad con Masson, Leirs y Ténio- 
de. 1930 Conocer Aragon, Dali y Breton. 
Primeras esculturas presentadas par Pierce 
Loeb en la exposición «Miró-Arp-Giacomen 
di, 1932 Seunca los suricahisias. Descubre 
el existencialismo lurcrario Primera 
exposición en solirario en la gstecía Pierre 
Colle de París. 1935 Abandona el surrealismo 
y retoma sus trabajos semlizados sobre la base 
de modelos naturales 1940 Enrabla >miscad 
<on Picaxso. Jesn- 'gul Sare y Simone de 
Bezworr. 1942-1945 Vive en Órebra. 19.58 
did a Parla y Comienza A pintar terra ros. 
Aplica las principios de sus últimas 
esculturas en la pintura para su onginal 
concepción de la inteligencia humana. 1951 
Arwstad con Samuel Beckect. 1954-1955 
Pinta ¿erraros de Marrise 1955 Rercospecina 
en la golería Arts Counaal de Londres vea el 
Musco Solomon R Cuegenhcim de Nueva 
York. 1962 Gana uno de los premios 
principales de esculrura en la Bienal de 
Veneua. 1965 Recrospeciiva en la Taro 
Gallery de Londres y cir el Maseo de Arte 
Moderao de Nueva York, Creación de la 
Fandación Giacomerar en Zúrich. 
ESCRITOS. Dapin, ). y Los. M (ed.y. A. G. 
Ecnas. París 3990 — Scheideggor. E.(ed): A G. 
Sehrifico. Fotos, Zeichnunzgen. Zivich 1958 
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CATÁLOGO COMENTADO: Lust, H.C. 
(ed): G. The Complere Gripiúes. Nueva 
York 1970, San Francisco 1991 
MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: Aragon, 
L, 21 al, (ed.): Wege ño 6. Munich 1987. 
Barabano, X. Md. (cd3:A. O. 2 vol. Musca 
Naciona) Centro de Arte Reina Sofía. 
Madrid Barcelona 1990 (ca1.).- Beye, P. 
(ed): A. G. Nationalgaleric, Seaarlicho 
Muscen Merssischer Kulrurbesito, Berlín. 
Múruch 1997 (oa1.).— Bonneloy Y.: A. G. 
Brograplne d'nne acuvre. París 1991. Row, 
A. Á G. Florencia 1974/A. Q. Lucerna 
1974.- Brenson, M.: Tlie Early Works of A. 
G 1833 1935. Dies, Baltimore 1974. 
Buczrelli, P.: A. G. Roma t962.- Cericomzo, 
CARAC G Early Works io Paris, 1922-1930. 
Nueva York: 1994. Cresienza E. di (ed.): A. 
G. Scalwse-dipinú-diseguni Palorzo Reale, 
Mil 1995 (car ).- Deroues, €. et al (ed): 
AG, Le Retour 2 da figuration, Musée Rarh. 
Ginebra er al Ginchea 1986 (car.).- Didi- 
Huhermonn, G.: Le Cube ecde visage 
Avtowy Done sculprure TA. G. Paris 1991. 
Dulréne. TG. Les Dimensions de la réañté. 
Gincor 1994. Dupin. J.: A. 6. Paris 1963. 
1978. Flecclnor. V. Í. (e): A. G. 1901-1466. 
Hirshihom Muscum and Sculprure Garden. 
Washington 1988 (car).— Fleccher V: A, Go 
The Paiarngs. Diss. Columbia Universiry 
Nueva York 1994 - Gener LL: A. (. Ziúrich 
1962.-A. G. The Muscam ol Modera Án, 
Nueva Yorker al New York 1965 (cur) A. 
G. Raya] Academy, Lontres er al. Londres 
1996 (ca). A. 6. Kunsdralle Wien. Viena 
1996 (<22).- Bolhl. R.: A. G. Stutigart 1971. 
1987. Nueva York 1971.- Julie, E: G. Paris 
1985. — Kien, Es Dic Sammlu 
G.-Sutrunz, Kunstraus Zúnch. Zatrich 
1990. Koclla, Re del): A. G. Munich 1997. 
Kuenai, A. led): A, G. Fondanion Pierre 
Gianadda. Maraugoy 1986 (car.).— Lamarchc- 
Vadel, B.:A.G Paris 1984. Nueva York 1989. 
1995.— Lord, /.: A G. Drawings Grecwick 
197, —Lord. f.: G. A Biography Nueva York 
198). Londres 1986/A G. Der Menseh ona 
sein Lebenswerk. Berria 1987, Múnich t9un. 
Marrer, H, y M.; A, G. Berna 1987. Nueva 
York 1987.— Vagé. S. (ed): AG Sealpuures, 
peharures, dese Musee Art Moderne de 
la Ville de Paria Paris 1993 (car) Rorrler, 
Y, Die Geschichuz der A.-G.-Srifrang 
Berna 1985.— Schendezger, E.: A 6. Traces 
d'une amnié, Paris 1991 - Schneider, A. 
tcd.): A. G. Navonalgalane, Berllo es al 
Berlin (987 (car).- Schneider, A. (ed): A. G. 
Skulpuuren, Gemiálde, Zerchnungen Natro- 
nalgaJerie, Berlín e 47 Múnich 1994 

(car Y/A. G. Seubpures, Págs, Drawings 
Nacianalgaleriz, Bertín 11 al Nueva York 
1994 (cat).— Snam, G.: O, París 1991. Sal- 
dai, J.. 1 colmssale, la made, dl ssucror, 
Lopera diA € Bérgamo 1991 — Stoos, T. 
et ol. (ed): AC. 1901-1966, Kunsiballe 
Meco er al Siuregor: 1996 (car ).— Sylvester. 
D (ed). AG. Paterings, Drawvings, Tate 
Gallery. Landrer 1965 (ear.).— Sylwesrer, D.: 
Looking ar G. Londres 1994, Nueva York 
1996 


GIDALTi0 N. 

(Nachom Ignaz Gidalevich) 

Munich. 1909 - Jecusalén. 1996 

Forógrato ssraelí nación en Alemania, Eso 
de los pametos teporíeras Jorogrificos. Ls- 
vudra histona (929 Publica sas primeros 
reportajes en el Muarhner Uusriena Presse, 
1936 Reslrza el docrorado eo Basilea y enví- 
gra a Palesios, Trabaja como teportero foro- 
gráfico jebe en el Picemre Post de Londres. 
1947 Ímparc una conferencia sobre comuni 
cación audiomsual en Nueva York 1975 Re- 
gresa a Isrgel Miembro de lo Sociedad Foto- 
gráfica Alemana y de )2 Real Sociedad de 
Fotógrafos de Inglaverra. t983 Úama e) Pue 
mio Ench Salomon punto con Lore Jacob 
ESCRITOS TN 6. Dexrschland Begina 


des Madersnen Phazojourmabinus. Fraaciorr 
del Meno 1972.- Y N. G.: Modeen 
Phrovojournalica. Origin and Evalunion 
1910-1933. Nueva York 1973 
MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: T G.n 
vhezo's, Ísracl Museum, Jerosalén e2 al. Jena 
salén 1975 (car). NG. In 1be 40ls, Israci Mur 
seur, ferusalén + ad. Jerusalén 1975 (enc) 


GILBERT d« GEORGE 

Nacido en $1. Marún, Sue deb Micol, (Gilbera 
Procischj en (943 

Nacido un Devon. Inglucrra. (George 
Passmorc) en 1941 

Artistas de performances, forografías y obje- 
ros ingleses. Tras asistir a vación Gael de 
are, se couoten en la Escuela de Arte de St. 
Marin, en Londics. 1968 Primera expor)- 
crón conjunta de Objeci Sevlprses en el 
ErnkKs Sandwich Bar. Ampliza la defiujeión 
de escultura al posar ellos mismos coma 
Living Svwdpr mes (Escukuras vivientas) y 
convirtieron afgunas 2c1ividades conidianas, 
como firmar, beber o páscar, cn xcciones 
exactas y nusbxadas. 1969 Se presentan a 
edox mismos como Singmg Seulpturo en 
Underneath (he Arebes. 1973 Primeros rraba- 
jos [brográficos sobre temas como e] alcohol. 
ha aflicción y lo degenemción 1979-1982 
Parverpan en Documenta V-VWH, en Kaxsel. 
A parar de 1974 ecafiaa Toropieras agrupan- 
do las lotograllas Cr. Malcas ACgTOS. 1977 
Giber £: Ceorge cojan de proragonizas 
esculnuras vivientes pero signen haciendo 
representaciones de su le de vida enfoca- 
das a loy medios de comunicación. Á paras 
de 1980 eealizan sucorrerraros forográficos 
montados y enmarcados Complemencadas 
con picroggaKas, escenas de la vida dia a, 
gralpais dibujos, escas forografias on 
Comentarios lrónicos 1c0ere> de la sexualidad, 
h polfuca vda agresividad 1983 Gabor: Ó 
George. película aurobiográfica. 1986 
Rerrospocova en Burdeos. 

ESCRITOS. Obrist, H -U. y R Vinlecre 
ted: The Words of €. ee . Londrex 1999 
CATÁLOGO COMENTADO RachAC. 
(ed. E. and G. The Complete Picrures 
1971-1986. CAPO Muste VA rr 
Contemporin, Burdeos es ). Múnich. 
Nueva York y Londres 1986 (c1c.) 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: farson, 
D.- Wirh G. 8% G. in Moscow Londres 
1991.- GX (. Muste VAr(Comemporio 
de Dordeaux Buedoos 1988 (ca1).-G EG. 
Musra d'Arre Modera della Cicra de 


Lugano, Milán 1994 (car).- Grosenick, U. 
(ed): 6. LG. Shruy Nakod Human World 
199 nod andere Biider. Konsurmseum 
Wolísburg. Sturtgaser9og (cat). John, Y: 
The Arcof €. Y CG. Or an Acsibieric al 
(xúsence. Londres 1987.- Rarcli, €. es al 
(ed): G. % G. 1968-1980. Seedeli¡k Van 
Abbe Museum. Eindhoven ¡980 (est) - 
Rarchifl, C. y Re Rosenblum: O. € G. The 
Singing Seulprore. Londres 1993.- 
Richardson, A. (ed): G. 22 G. Baltimore 
Museum of Art el al Baltimore t984 (cat). 
Rosenblum, R. (02): Worlds ad Windows. 
Londres y Nueva York 1990.— Rozenblurn, 
R (3): G. 82 O. Tire Fondamental 
Praxures Nueva York 1997 


GIRKE Rairvuud 

Nacido en Heirzendor! (acmal Jaseniaa, 
cerca de Ksccowita) en 1930 

Pintor alemán. tgg1-1992 Estudia on la Es. 
cuela de Artes y Ohcios de Hannóver y, 
1952-1956, en la Academia de Diisseldorf. 
1959 Gana un premio de pintora en 
Wolfsburg. A partit de 1961 realiza 
numerosas pinturas munocronvticas en las 
gue predomina el negro. 1962 Premio de 
Aute Joven de Suungare. 1970 Empieza a 
taperimentar en aumerosas serios de trabajos 
con la curucrura de xu pinecleda y el efecto 
que czus lo superposición de varias capos de 
color 1964-1986 Xcalira la seno 
Fluceanons, ala que sigue e +967-1968 
Progresront 1973 Seña de pincuras gesruales 
a gyan escala de esrroriomas hlancas sobre 
fondo negya, 1966-1971 (mparte ehisos en do 
Escuela de Artes y Oficios de Nannóver. 
1971-1996 Cuedránea en da Academia de 
Bedín. t977 Pacricipa en Documenta VÍ, en 
Kassel, 1995 Rerrospecriva en el Musco 
Sprengel de Hannóvec. 

ESCIRIFOS: R. G.: Texte 1960-1993. 
Kunsilars Zag. Zug 199 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Bischof, 
Ú. leí): R.G. vu Gast in der 
Genvaldegalesie Nene Meistor. Dresde 1996 
(cat). — Boehm. O. (ed): R. G- Malerci 1958- 
t986 Neucr Berliner Kuasevereja a al. 
Berlín 1986 (cac).— Elger. 1). (cd): RG 
Adseiien auí Papicr. Musscum ara Dsrmall, 
Doremund e A Doremuad 198% (cat). 
Egea D (cd): RG. Malerci. Sprengel 
Museum, Hannóxer et af, Seutigart 1995 
tar).- Heckemmanas, EW. (ed): ROS 
Arbehñrea a/ Papicr. Dardgalerio. Berlin er 
al Borlin 985 (ear). Honmií, K. 21 al 
(ed): RG. Wesrfilischer Kun srvcran 
Minace 1974 (<a10).- Schillmg.). (od): R 
G. Arbciten auf Leinwand mud Papicr. 
Kunswereio Hannover Hannóver 1979 
(car). Sebmicd, Y, (ed) RG Arbeítron 
1953-1989. Kunziwercin Ludergshalen 

1 vdwrgsbafeo amRhen 1989 (cau) 


GLARNER Fria e 

Zúrich, 1899 - Loeumo, 5971 

Pintor suizas esimdounidense, 1914-1940, 
Esmudra en la Acadonmia de Bellis Ares de 
Nápole 131935 Vive en Par. Asiste a la 
Academia Colarossí y entabla amistad con 
Sonja v con Robert (delaunay 1929 Pomenas 
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pinteraz geomárricas y abseracias mspiradss 
en sur encuentros con Mondñat. 391-1936 
Se auc a Aberricrion-Codarion 1936 Se 
tstlada a Estados Unidos y adopu li 
nacionalidad estadounidense 1938-1944 
Miembro del grupo de Anisras Ábsractos 
Estadounidenses. 3945 Comienza 
Relarional Paintings donde experimenta 
¿00 e¿Ector de alternancia y de contraste 
entre la Aura y el fondo, ampliando así los 
ceorías acoplassicisias de Mondrian. 1955 
Pacácípa en Documenra ), ca Kassel, 1958- 
1980 Reálisa un munl paca el edificro Time- 
Life de Nueva York. 1964 Expone en la 
Bienal de Vencer 

ESCIUTOS: E. C.: Whar Absiraca Age Meane 
to Me The Musxcom af Modem Art. Nueva 
Yosk 1531 

MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: Asicí. |. 
Der Toado ijn Were von EG Zórici1987.- 
Bull, M. y €. Huber (03d) F.G Kussrballe 
Bem Bema 1972 osr.).- Edgar. N. (ed.): E 
G. 1944-3970. Son Francisco Museum of 
Modem An, San Francisco 1970 (ca1.) — 
Fsigerio, S.: F.G. Peinrares 1949-2962. Par 
1966 - Hrikova, D. (ed.): F. G. im 
Kun<éaos Zinich. Zúrich 1982 (car.). - 
Kalin-Rose), M. (ed): F. G. Museo 
Caniónale d'Arre, Lugano er l. Lugano 1993 
(car.).- ifason, R. M. y D. Abadic (ed ): E. 
G. Dessms, peinuures 1940-1969. Cabinet 
des esampes, Musée Hire d' Histoire, 
Concón 1979 (cat).— Sraber, M.: FG. 
Zúrich 1976. Saber, M. ex al. (ed.): E. G. 
Musco Canconale d'Arte. Lirgano 1993 
lest.).- Wikmano. Í. 4142 ted: E, Go 
Quadrar, Modezne Galerie Borrrop 1978 
(cau) 


CLÉIZES Alber 

Uarís. 1887 - Sc-lermyode- Provence, 1953 
Pintor y escrror Eancés. Formación como 
delineanue Técnico 1903 Coluadador del S2- 
lon d'Antomne, 3910 Éxponz con [33 princi 
pares Mguras da cubismo, como Del2unaz 
Le Fanconmies, Mezanger y Picasso, ca el 
Sabor des Indépendaiex 1912 Senna als 
Secuon ¿Or y publica con Menmgrrd 
pumner ararado weórico sabre el cubismo, u- 
rulido Du Cubismo, 1953 Expone en el Ar- 
morv Shenw de Nueva Yordt 1914-1915 Srrue 
en el ejéraro 1914 Viajes a Estados Unidos. 
España y Cuba. 1919 Regresa o Par. 1923 
Pubslica la obra La Pónture e/ 10 los. un 
estudio del arre eligióso en la Edad Maia 
(927 Funda en Sablons la asociición . 
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amesanel Moly-Sabara, 1937 Munks 
Exposición Universal dle Parit, 1941 
convierte al carolicisme, lo cual 11) 
acricnd aespecio al ate y ch su puna 
Rerrospecciva en Lyón, 1951 Gran lle 
la Vienal Hancesa de Menton. 196: 65 
de temática religiosa para la capilla dede 
Foncaines de Chanellly Glee peña 
círculo cubisza de Mercinger, cold 
establecimiento de los principio to 
eiúlo introducido por Braque y lx 
desartolla en sux cuadros. 
ESCRITOS: A. G.: La Pelsturecos! 
Paris 1913. Alen Provence 194148 
Vers une conscience plasrique 12% 
Phiscoire Parts 1932. A. G.: Horas 
me. Siblons 1977. A. G.: Sonvenin 
Cubisme (908-191 es. Lyó 
G.- Puissances de cubismo. Chambj 
1969. A. G + Art et religion. Anal 
An 2 prodociion. Chambery1973- 
$. Marzioger Do cubisme. Parisia 
CATÁLOGO COMENTADO: Fcobé 
Gleizer (ed): A. G. Catalogue son 
preparación) f 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
PAG. Naissance eravenitido cole 
Sant-Exienne 1982.- Alihera Pob 
Biographic. Paris 1990.- Clievaliez, 
es le cubisme, Basilea 1962.- Dora E 
Albert (ed). A. CU. 188-1953. Lego ós 
Madame Julierto Rozbe Cleizes 
nautonale des arts grphiques ccjón 
Paris, Sain-Exicnne 1982 (cat.) Los 
(ed): Dessma VA. (Gi. Museo Nanadl 
Moderne. París 1976 (cat).- AG.l 
graphuqoe. Musce de Flmpimai ed 
Banque, Lyán 1990 lcar.).-- Hen 
1381-0983. Mute des Bemnx-Att a 
d'Archéologie de Besangon. Desa 
(cat) — Indlefoler Rolbias, O. (ed18 
Solomon R. Coggcalicio Maseun $ 
York 1964 (c3t.).- Robhras. D< The 
Formation and Manisry ol A, G. due 
(MD co81.- Tapic, A. y P. AliberclolE 
seré d'A. E, Muséc des DezioÁm 
Caca. Caen 198s (car.) 


a 
a a 


GNOL Domenico 
Roma, r993 - Roma, t9g70 
Pincor ialiano. Autodidacra, 195318 
en Londres y en Packs. r9ys Visita Ea 
Unidos. Tesbaja como esconágralos 
dor de vestuario en varios reas 
1960 Dimera exposición en solia 
galería Manchini de Nueva York 4 
por praruras y objeros dumésrico: 
publicaciones litetaras y rescue 
une, Holidoy y Horizon. 1965) 
e pop arr estadounidense y la poi 
lista, ginea partes del cuxrpo y pands 
ropa ampliada. Sur obrasaparcren 
mente en la publicación de la Soceda 
lluseradores, 1966 Es nombrrto l 
del Año en Estados Unidos. Paste 
sbandona sn eácnica de pintora zin 
la que uriliza omo mezcla de óleo y 2 
empieza a rerivar excolvuras dele 
Participa en Documenta IV, cn Kaudl 
Exposición en la galeria Keugjer des 
1987 Rerrospectiva en La Galeria da 
Atte Moderno de Roma. Canis 


y 


Murales para la 
ls. 1941 50 

al míluyc en su 
su pibtura. 1947 
Gran Premio en 
1 1952 Frescos 
capilla de Les 
¿es pertenece al 
ro colabara en el 
¡pios teóricos 

10 y Picasso y lux: 


une ot ses Ii 
1961. AG 
1: La Forme er 
Homo<cecnitió- 
uventis: Le 
 Lyón 1957 A. 
Chambity 
¿Art er aolIcnio 
y 1970. A y 
Maris toma 
O: Fondatien 
nc ralsonne (On 


IGOS: Alíhen, 
¿du cobisma 
Pi E 
evalict, ): A 
- Darivai, y 
1 cu» de 
Fandatiba: 
set plastigues 
1). George) Po 
e Narional Are 
AG Lane 
imerio et dela 
Hen A: AG 
Arts el 
Besanzón 1193 
D. (ed): A te 
Auseuni Nueva 
D.: The 
A. G. Ann Arhor 
ibers (ed.): Am 
un Are de 


L 1953-1954 Vive 
Viara Estados 
vógrafo y discilas 
atros de Italia 
solitado en la 
York, formada 
ísticos. lustsa 
stas como For 
165 Influido por 
la pinaura sure 
yy prendas de 
recen rejilla 
la Sociedad de 
rado MNustrador 
Posteriormente 
“ura al fresco, eu 
óleo y arena. y 
¿de branec 196% 
. cn Kassel. 1970 
¡mice de Génova. 
lerfa Nacional de 
wobina en sue 


das la franqueza caracteristica del pop 2 
se un apa de realismo mágico y ambólica. 
MTMLOGOS COMENTADOS: Calvino. L 
1d): G. Milán 1983 - Sgarbi, V. (ed): 
Lopera grafica di DY, G. Milán 1985 
MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: 

ibiecio L.: D. O. Lausana 1974. Nueva 
lid mz Corral. M. y R. Balli (ed.): D. 
E dtimas abras 1983-3969. Fundación Caja 
di lrasiónes. Madrid 1990 (cat). 

Lenenows. G. ea fed): D. G. Antologia. 
Lala VArcc Modena e Contemporaiza, 
Dlzo Forti. Verona 1982 (cat. D. O. 
Blato Fort, Veroma. Milán 1982 (car). 
tura B. y M, Quiesda ted.) D. G. 
Dghone dÁne Cooremporanca. Milan 
161) Mantura, B. (cd.): D, G. 1933- 
150. Galieria Naconale d'Arre Modema, 
Pesa Milan 1987 (cor ) — Meyer 1u Elssen, 
JA): DG. 1933-1990. Gernálde, Skaulp: 
100. Zeichnungen, Druckgraphik, Kanst- 
sBremer. Bremen 198 (<a1).- Pra, J.- 
1d): D.G. Fandarion Macgbr. Suwar- 
Tult987 lerr.).- Quesada, M. (ed): D E 
Tazas Nacami-Atroni. Spoleco. MilAn 1985 
11) Quesada. M. tel): D. G. Disegno e 
soma, Padigfione Arc Contemporanea. 
lin 1985 (Car).- Sgarbi. V.: G, Milán 1983 


(BER Roberi 
Mudo en Wallingfard (Conacciicur) en 


Mura de olsicios erradoanidense 1972 
5 Landia en el Colego Middleburg de 
DONOM. 1973-1974 Asiste a la Escuela de 
soc Ijlerale Bladolña Se traslada a Nueva 
Ir donde trabyja de carpimero y se une 4 
¿csmpaña de danza de Johanna Doyre. 
IS por artistas mimmalisias como 
werald fudd y Carl Andre, se adentra eo e) 
serdo dela esenirara, 1979 Participa en la 
ajosción «Amore Srores en Nueva York. 
14 Primera exposición en soliraria en la 
¡des Paula Cooper. 1986 Trabaja con el 
pour Kevin Larmon. Proyectos con artistas 
anu Chnstopher Woal, Sherric Levine y 
We Webster. 1989 Diseña el libro Hear. 
2110 por Joyce Carol Oates. esmprimoe das 
Eos del libio es papel de embalar. 1990 
Iipreca el Museo Boymans-sa0-llenun- 
sde Roxerdam. 1992 Park 
aa IX, Maniputa con lax manos objetos 
walanas, como pulanganax d parques para 
secs para reslruar creaciones Nenas de 
Estes POÉLICAs, eróticas y Irómicas. 
MINOGRAFÍAS, CATALOGOS: David. €. 
Lamoa icd.): Ro G. Cralerie Nañomie do 
di Pxumo, Paris er 8d París 0991 (cat). 
de lhe Art nsrituie of Chreago. Clucago 
bc. R. G Muscuns Boymans-van 
Beringen, Rowterdam er al Rotterdam y 
biaogo [car] RG Galerie Nacion ale 
dJeu do Pare. Pacís 1991 (enc). RG. 
Kiseo Naciona! Ccoreo de Arte Reina Sofia. 
Vabid 1992 (cat.).- Hickes D. (64.): KR. C. 
Bentos for the Arts Nueva York 1994 
24)-Nesbra, J. er al led yo RG. 

Iipercine Gallery Londeés 1 4), Londres 
5 [cat.).- Rovec. Y. led: R.C. Museo 
Sxconal Genaro de Aste Reina Sofía. 

Madid 1991 cat.) — Schirtracl, P. (od y Ro 

o Muscim ol Comcipornary Arc, Los 


Angeles 1997 lcaa.).- Vischer Il (ed): RG. 
Museu fir Gegenwartskons:, Basiles. 
Colania 1995 lcuu-) 


SOINGS Ralph 
Nacrdo en Corning (Califomia) en 1924 
Pintor estadouanlense, 1950-1953 Estudia en 
la Eacuela de Artex de Califorara co Oakdand 
y 1965-1966 en el Colegro Príblico de Sacra 
mento, Calforara, 1958-1970 Importe clases 
en varias escuelas y vnversidades de CaliJor- 
ma, entre las que destacan la Universidad 
Pñblica de Sacramento y la Univentidad de 
Califomia za Deva, 1972 Participa en Docu- 
menda Y, en Kassel, y en 1994, 20 la Bienal 
de Tokio. Exuno de hos MÁXIMOS EXPONEntes 
“del hipertealismo en Extados Unidos. Algu- 
nos de las snbolos de la sociedad burguesa, 
como las casas. las piscinas, los jardines y el 
<oche, SO LTS que se repitch ETS 
pinenras satíricas realizadas solve foragrañas. 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Chase, T..: R. G. Nueva York 1988. R. G. 
Tampa Museum of Ara Fuapa (FL) 1987 
(car) 


GOLDÍN Nan 

Nacida cn WAshingron eh 1959 

Forógaals estadounidense. Alos 16 años ya 
se dedica profesionalmente a la focografia. 
1973 Primera exposición en sobitario cn 
Cambridge, Mussachusecs. 0978 Se traslada 
2 Nueva Yock. Su espociácalo de draposirwas 
The Ballad 9f Sexual Dependency le sporta 
gran fama en la década de los ochenca. Esca 
seue de 700 diapositivas coo acompaña 
mento musical se expone en galeríos, cines, 
muszos y festivales de cine de tods Eumps y 
Escados Linidos. la artista obriene mimero- 
sos premios, aa coma la Neca DAAD parar 
+ Berlin en rgyr-1992. El coma contra) de su 
fowgaRa Gcmpre la sido la xoxnalidad 
humana. Durante muchos años, Goldin 
forogmáa ranto a hombres como a mujeres 
en 2conud erótica, 


GO1.1LER Bruno 

Gummersbach. r907 - Dússcidod. 1398 
Piotor alemán. Julivx 3ungheny» ke da clases 
privadas. 1910 Se irasdoda a Dixeldor! Se 
onca la asuciación de jóvenes arvicrós Das 
Junge Rheintand (Renanía Joven) y a la Sece- 
sión senana. Contacta con los artistas que se 
agrupan en tomo al galesa Mucrer Ey. 1939- 
1945 Sirve en e) ejército 1943 Un incendio en 
su cuudio de Divseldocf quema codos sus 


CATÁLOGO DE ARTISTAS 


1. 


primeras obras. En su muevo perlodo creaovo, 
ñu tipico lemguare formal narrativo deja paso a 
un realwnto simbólico y mágico en el que 
Jparece n Objetos 2014 SUJNDICTOS, panguss Y 
corbaras presentados de lorma exagerada y 
cuadrito. 1949-1964 Profesor en la 
Academia de Disseldorf. donde iva de 
aluviona 3 K. Klapheck. 1950 Premio 
Cornelius de la ciudad de Disscldorf 1958 
Rurrospecrvs en la Soziedad Kesroer de 
Hanóver. 1959 Parucipa en Documenea Il, 
19865 Premio principal de ane del Esrado de 
Nordchcia Westphalen 1967 Miembro de la 
Acadenir de Acedo Beelln 1990 Premio 
Lichewark de Hambnego. 1981 errospecava 
enclcentro arrísuco de la estación de 
lerracarril de Rolandscck. cerca de Bom. 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: B, GC. 
Sridrisehe Kin<halte Dúsicidorf 
Dusseldorf 1989 (ea1.).- Kahmen, V.: B. E. 
zam 95. Ceburisrag. Rolandscck ez ul Donn 
198. Klapbeck. A.: BG Rezkliaghausen 
1958 — Ksupp, Y, er al (cd. Y GC. Bilder. 
Zeaichnanger. Bahatol Relandicck es 11 
Bam» 1991 (ca1),- Merker, ) y Y 
Schmalenbach (od): B. GC. Werke ans sochw 
Jahracharen. Konesammtung Nordrhcin- 
Wesdalen. Diisseldorí 1988 (ca1-).- Rohr- 
derg, K. (ed.): M. G. Sridrische Knasehalle 
Dusseldorf. DiseldarF reg (cat) 


ad 


GOLUB Leon 

Nacido en Chicago rn 1922 

Pintor dades, 1940-1942 Frudia 
híscoña del ari en la Voiversidad de Chica. 
go. 196-1950 Estudia pineura en el lastimeo 
de Áne de Chicago. 1943-1946 Servicio milr- 
cu. 1950 Primera exporición en la galería 
Contempoary de Cincago, 19n Cante 
maramonio con Namev Spero, 1956-4957 
Pasa nn año en lala. 1959-1964 Vive en 
Paris. 1964 y 1987 Participa en Documenta 
Di y VII 1968 Beca Guggenbcio, Á parir 
de 1990 es profesor en le Untrecsidod Rue 
ers de New Bnmmswick, Se opone 1) expre- 
ssomsmo abstracto y preficie el enfoque 
represcara uvo de la Eseucta de Piura de 
Civicoga. Un verda recurrente <a su obya cs do 
figura de ona persona inrrovemda y aistada 
ESCRITOS. Obris1, A.-U, (ed): LC Do 
Painang Dire? Salecccd Text, Sugar 1997 
MONOCRAFÍAS, CATALOGOS: Allawer 
£ (cd): Musem af Contemporary Ant. 
Clucago 1974 (cac).- Brrd. J. y M. Nomman 
(edo: L. G. Mercenarios aud Uncerrogarions 
Incitare of Contemporary Árts. Londres 


727 


19812 (car). Fehilenana. $. (ed.): L. G. 
Violence Report. Von des Meydi-Museun, 
Mipperral 72 21 Weppestal 1993 (cat).- L.. 
G. Kunsieeren Mánchen. Múnich 1993 
(car).— Gumpert, E. y N. Rifkinted): L.G. 
Now Muscum of Contemporary Art. Nueva 
York ef al. Nueva York 1984 icat.).- Kuspiz. 
D.B.: The ExistrenciallAcuris: Painter. Theo 
Example of L. G. New Hranswick NJ) 
1983. Kuspit, D. (ed): L. 6. Kursamascom 
Luzero er al Lucerna 1987 (car). 
Marzora, 6. A Painter of Darkness. LG. 
and Onr Times, Nueva York 1990. Murphy, 
P. Ted: L. 6. Paintiogs 1987-4932. 
lasriruic al Comemporary Are, University of 
Pennsylvania. Filadellia 1991 (ear.).— 
Nordgren, $. (ed): 1.. G. Malmo Konsrbal! 
e al Malmá (992 (ac.).- Robbiñis, € (ed.): 
L. C. Naconal Gailery of Vicronia. 
Malbowme 1970 (car). — Schjeldah, P. (cd): 
G. Barbara Gladsrone Gallery Nueva York 
1988 (car.) 


GONCHAROVA Natalia 

Ladyslskino (cerca de Tia), 1882 - Paris, 
1962 

Pintora y sconógrafa msi. (898 Estadia 
esculwa cu lo Academia de Árte de Moscú. 
Viaja por Encopa. 1904 Conoce a Mijail 
Lanionox, can el que expone cn el Salon 
d'Aniormne de Paris on 1906. Crean juntos ef 
rayonsma. qne rara de sinretizar la acción 
de laz rayos de laz con la tdca fucurisuz de las 
«líneax de fuerza» y la fragmengación cubisca 
def centa en grupos de líneas oblicuas. 1913 
Firma con ortos aras un manificaco Con 
juara rayonisio y Ñursco. Presentación del 
ryanismro en la exposición «lorgets. 193 
Parucipa en una exposición en la galería 
Guillaume de París. Empier « diseñar devo- 
sados para obras de tearro y balleis 1915 Se 
craslada a París. Conoce a Draguiles y diseña 
decorados para sas ballers El gallo de oro, 
Bodas y El rájara de fuego. A partir de 1917 
realiza las ¡ihusuradimmes de numerosos lífuos 
y trabaja ev países de codo el mundo como 
escerógala y diseñadora de vestoario de 
añess de icarto y Óperas- 1943 Rerrospecava 
en Vans, 1956 Retoma la pinruza. 
MONOGRASÍAS, CATA OGOS: Borssel, ). 
y G. Viatic(ed.): N.G. ££ Michael Larionov 
Genire Georges Pompudou. Paricr99s 
(car). Doiseed, ). (e6.): Larionev y Ó. 
Centre Georges Pomprdar. París 1995 
(ca1).- Chamor, M.: G. Parls 1972.- 
Chama M.: G. Srage Designs and 
Pasnringa, Landras 1979.- Creraeva, M. (.: 
N. GS Vie, son eguvaz. París 199o.- M. G. 
Must des Beau Arts. Lyón 1969 (cat) — 
Gay E: Larionorand G. Londres 196L- 
Loguine, Y: G. y Larionor, Cnquante ans 

2 Saine Germaimodes- Prés. Paris 1971 


GONZÁLEZ Julio 

Usrecionz, 1896 - Arcucd (París), 1942 
Esculknr español. Su pudre, urfebre y escal- 
cor. le enseña meralistería. Estudia pintura 
ev la Acadermis de Arte de Dorcelona 1900 
Se traslada 2 Parts. Amistad con Pieaseo. Bra- 
que y Drancusi. A parar de 1908 realiza cs- 
culrutas de Hierro, inspiradas en el cubisno, 


1917 Mnsyues Ei LL DADULLS ON ILS. 
primers? esculruras forjadas y recorradas. 
1929192 Culaboración con Vicusto. «937 
Contacas con lox surrealistas y participa cn 
varias exposmnes en el Salon des Sur-Lodé- 
pendanta 1931 Se vue al grupo Cerde e 
Carvé de Parks. 1937 Primera gan excolrura, 
La Mosuserrar, que se expone en el pabellón 
¿spañal de la Exposición Universal de París 
1949-1950 Comienza la serie Cenas Man, 
Su lenguaje formal canteructivo ejerce una 
gran influencia en las generaciones posteño- 
ves de ecaltores crradounidenses y ingleses 
ESCRITOS: ]. O. Les Macéravr de sun 
expression. 2 vol. París 1970 

CATÁLOGOS COMENTADOS: Cemmi. Y 
A. (ed ): julio, Josn. Roberta O lunecatio dde 
una dinastoz- Darcelona 1973 -- Giberr. ] 
(ed). J. G. Caralogui rarsonad des dessins 
de.).G y vol Parle197s.— Merkesr, ). 21 ad 
(ed): J. G. Caralogue risonné. Milán 1987 — 
Withees, ] (od.):J. G. Seulprurs em Ima, 
Nueva York (978 

MONOGRAFÍAS, CATALOGOS Cerna, V, 
A*J.G Roma 1961 - CemV.A LG 
Madrid 197, - Curós, P (od) JC. 
Seviprures 21d Deamngs. Art Gallery and 
Murcam, Ghasguw Londres 1990 leár.) — 
Degand. L.: ( Coloma 1956. Londre) 3958.— 
Descargues, PS. G París 1971 - Ciben. J.: 
J.G Dessns 9 vol, Paeis 1975. J. G. Tare 
Gallery Londres 1970 (ca1.).- ) G. 
Sewporres 10d Dewngs. Wieclrappel Arr 
Gallery. Londres ¿1 al Londres 1990 - 
Lorena f. (26 ).). € Luis colecciones del 
(VAM Museo Nacional Centro de Arte 
Reina Sofia, Madrid 1986 (cac.).- Rirchye, A. 
lod y ). G. The Muscum al Modern An. 
Nueva York (988 (ca1.).= Rowell, M. (cdf 
S. 376-1942. A Remospociwe Solonion KR. 
Cugsenbem Muscura, Nueva York er al 
Nueva Vork 1983 (car) Siuoss. Y y T. 
Bhucracharya-Sicedler (ed), J. G. Zesdmen 
un Rauvo Berna (99) (es1.).— Vidal, C. er a) 
(edd:] G Dibojos. Salas fublo Run 
Picasio. Madrid 1982 (car ) - Winfeex ) 
(cd): ).C. Les muiérigux de son expression. 
2 Vol Galerie de Eranec. Pais 1970 (e3t.).- 
Wirhers, ).: ). G. Sewlproe m lron. Nueva 
York 1978 


GORKY Acshile 

(Vosdamg Mannog Adoiyn) 
Hayorr-Diore (Armenia). 1905 - Shesasan 
(Connecticun, 1948 

Pineor estadounidense de origen Jemento. 


1920 Emign a Estados Unidos. Sus primeros 
rrabajos autodidactas reflejan una clara 1m- 
Nuencia de Céxsane. 1920-1921 Estudis en 
13 Escuela de Diseño de Rhode Istand. (913- 
1924 Imparte closes en la Nneva Escuela de 
Discño de Basten. Las expesteianey de atte 
sursealista celebradas en Nueva York en la 
década de 1930 le acercan a las olsius de 
Picasso, Mitó y Masson, y le llevan a realizar 
axpemmuenios con formas biomoréas, A parir 
de 1943 Ir3baja con campos de luz y líneas 
cubigráficas. 1947 Abandona el surrealismo y 
ie manifiesta comrario al xpresionizmo 
absrsaceo, a pesas de que algunos pintores de 
este movanienco cjercen ula gran imÚlujencia 
sobre J. Un accidente de uráfico le causx uno 
parilisisen la mano derecha y se suicida, 
Con sus campos de colar y 34 formas 
hlbriilas Gorky desempeña un pupel 
tundamenral en ed desarollo del 
expresionismo abstracio en Estados Unidos. 
CAJALOGO COMENTADO Goldwarcs. 
IL. y J. M, Jordan (ed.). The Prinnmgs of A, 
G.A Canical Carilogue. Nueva York y 
Londres 1983 

MONOGRAFÍAS, CAVÁLOGOS- Aupanga 
Mo fed): A G. The Breakihroogh Year 
Modern An Mascumn of Fon Worth el ul. 
Nueva York 1995 (c34.) — Billeres E. (ed.). A 
G Euvres xue papicr 1929-1947/A G. 
Arhreen auf Papier, Muse Cantonal des 
Beaux Arc de Loosanar e2 4) Bemna et 01 
m9o (at ].- Golding. ]. e 4l (ed) A-G- 
1904-1948 Fundación Caja de Pensiones, 
Madrid sl al. Madod »939 (cac)— Good- 
och, L-A. CU, Nueva York 1957 —A G. 
Drawiags. Nueva York 1970.= A. G. (904- 
148. Fundición Caja de Densiónes, Madrid 
er al Madnd y Londres (990 (cat,).- Ladec. 
M PA. GC, Nueva York 1985. ley] A 
G Nutva York 1965 — Melville. R led y A. 
G. Parntings and Dervings, Tate Gallery 
Londres 1965 (cae) - Muordizn, K.: A, C. 
Chicago »97%. 1980.— Maoradian. K.. Che 
Many Worlds gl A. G Chicago 1y80.— 
Rand, H,: A G. The Implicavions ol Sym- 
rob Muntclair (NJ) y Londres 1980, Ber- 
keley 1991.- Rei. R, F - A Sivlisue Analysis 
of A. 0/s Ar from (943-1943. Nueva York 
1977. Rosenberg, H. A 6. The Man, tte 
Tiene. the Idea. Nueva Yok 1961.—Schwo» 
hacher, E (cd): A. G. Memorial Ehibitina 
Whisney Muscum of American Art, Nueva 
York ez al Nueva Var 1950 (a). Sehws- 
bacher. E, K: A. G_oNueva York 1957 = Sito. 
C.(ed yA G. Pamintgs, Drawings. Siydics. 
The Museura of Modem Art, Nueva Yolk er 
al. Nueva York 3963 (car.).—Speade, M y B 
Rose (0d): A 6. ad ele Genes ol Abarrác> 
von Drawngs from the Early 19yax Prince- 
con (N)) er 7 Princeton oa (ca1.) Vld- 
man. D. y O. Tabak (08): A. G. 1904-1948. 
A Rerrospecrive. Solgrman R, Guggenhwuim 
Muscum Nueva Vock 1981 (car.) 


GORMLEY Anthony 

Nacido en Londres en 1950 * 
Esculiaringlés (968-3970 Esvudia en el 
Colegio Trimey de Cambridze; 1973-1974, 
en la Esuuelo Coneral de Arre y Diseña de 
Londres: y 1995-4977. cu el Colegio Cokd- 
serirh 1981 Primera exposición co Le galerda 
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Serpencine y eo lo galeria Wlsirechapel de 
Londres 1987 Paricipa en Docementa VII). 
3991 Diseña una instalación calada Fred 
compuesta por 35.000 figurar de cormicora, 
que expune ese misma año en la galesta 
Salvatore Ala de Nueva York. 1996 Profesor 
¡owaado colla Academia de Múnich. Sus 
crabajos egrán vinculados a la arquirrcnira 
usbana, Sus eslizidos higuras huasamas 
suelen estar hechas de plonio y cubiertas con 
fihra de vidrio y rerracona, y enen ultas 
dinvensiunes hasadas en lax medidas 
corporales del propio artirra, 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Brizo. L 
ea (ely: A G. Malmaó Keustiall er a 
Moalmá 1993 (eat.).- Champ: A. C. Muste 
des Beaux Arts. Montecal. Sevrigan 1993 
(car). A. E. Malmó Konahall 7 11 MalmB 
199) (cze.).- A. G Body and Light and Orher 
Dawings (990-0996. Lundecs 996 (cxc.).- 
A. G. Srll Monng, Works 197-1996. Kama- 
kora 41 1d Kamakura 1996 (6351). Hiachio- 
son] v1.8 Njarin (eel): A. G Londres 
1995 Luers, V. es ól (ed): A. G. Sridrische 
Galerie, Rausbona et al. Rarisban: 1983 

(car) — Lomax, $. (ed y A. G Seulpruce. 
Whntechapel An Gallery Londres 1981 (c23t.) 


GOTTLUIE8 AdoJph 

Nueva Vork, 1903 - Nueva Yorke, 1974 

Piacor estadovitidense r9gr0-1914 Estudia 
en la Loga de Estudiantes de Arve de Nueva 
York y viene de profesores a Rober Henri y a 
John Sloan 1921 Estudia en París. 193; 
Micohco fondador del grupo exprevionista 
The Ten. 1939 Murales pora la oficor ele 
correos de Yecingron, Nevada, A partir de 
1941 realiza Picrograpia, unos dibujos im- 
hálicos de eselo ecalisia mágico, 1944-1945 
Drcector de la Federación de Panorez y Es- 
cultores Modernos de Nueva Yock Á parar 
de 1951 clahora cuadros para varias smagogos 
de Mallbumn, Spanglieid y Nueva York. Des 
de 1957 reduce su lergitaje picriórico 3 unos 
pocos cleseaeoz, con esferas y manchi3 
suspendidas en el aire 1959 Participa en Do- 
cumonta U, 1963 Prioner promo de da Bic nal 
de Sio Paulo 1974 Micmbro de ls Comisión 
de Aste de Nuova York Su lenguaje picedenco 
condensado le colocs ¡unto a exprestonisras 
abreractas cono Mare Rothko y Franz Kline, 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Allowsy, 
L. y M. D. MicNaugluon (ed $: Á-G 1903- 
1974. A Rerrospecinve. Corcoran Gallery af 
Au. Washingron es uf Nuevo York «981 

(car. ).— Buros O Cannor, ).. (0d) 1 he 
Picrographs AFA, E, The Phillips Collcciion. 
Wistangron DC Neva York 1994 (031). 
Dow. R.y D. Waidman (ed.. A. G 
Solomon R Guggenticio Musenm. Nueva 
Yark e1 2 1968 (car ).- Friedman. Mi A. Go 
Minneapolis 1963. Horichr. $. es al (ed): 
“The Prerographs of A. G- Phullips Collecuon. 
Washington. New Yark 1994 (car.)— Wilkin. 
K (ed A, C. Prerographs Edmoaras An 
Gallery es al Edaronwn r977 (car) 


GÓTTZ Karl Ono 

acido en Aquisgrán en 1994 

Vinror alemán. 1932-1934 Azure 2 da Escarela 
de Ancs y Oficiós de Arqaitsgrán. 1935-1936 


CATÁLOCO DE ARJISTAS 


Mila por Suiza e kalía. 1936 Realiza 
películas abstractas v experimentan 
pinron fotogiáfica y con forozrmas 
Se une al grupo Rosen-Kocis de Hass 
Hanuag y Nay 1948-3953 Exlivor dela 
est Mata 1949 Énca co centaciol 
wustas del gespo Cobra y colabora aa 
<n su revista 1952 Funda, jumio cor 
Gres. H Kreuri y Schulizo. ed griro 
Quadiga de Cranclosr, Primeras pios 
arciofocmel. inspiradas en Welsy ero 
achismo, 3958 Pariarpa en laBienado 
Venecia v, ea 1959, €n Documenta ll, 
Kassel, 1959-1979 Impare cdascsie pa 
enla Acadenva de Dueseidarí, Sus 
aprovisiciónes caligráficas le coc 
mao de lus miximor exponen dea 
aksrracción lñea en Alenvanáa. 
ESCRITOS: K. (. G.: Bildende Koer 
Kommmmnikación. Disseldor 196;- 
G.. Enmnerungen und Werk 1914-91 
val. Neuss 1983. K. O. G.: En: 
1959-197- Aquisgrán 1995 
CATÁLOGOS COMENTA 
y Manfted Hogeloor led.): K. O. 
Werkwvereechos dee Original Lidoz 
1946994. Olfenbach 1995 
MONOGRAAS, CATÁLOGOS: Bos 
Y. leg. K O G. Bilder und Arberca 
Paper 1915-1988. Kunevetrín Braunsia 
Dar 1988 (car.J - Grohmvinn. Y 
O. G. Malerci »940-1941. Wiacn 9: 
Grobmanp.W 22 al. (ed): K. 0.6. 
1982.- Hartea, ). y M. Heinz fal 
Monstypien, Gemnalde, Govaclicn ia 
Stdúsche Kunsthalle Disselda ina 
Dusseldorf r98e (ex). K.O.%, 
Gernáldegalene Nener Meister. Dic 
(ca1.).- Marte, M. d. Ja lod): X.0.GÉ 
Dokumcararioa. Galeno Hiennen 
1973 


GRAFSEA Camille ] 
Caronge (cinrón de Ginebra), 1852 E 
1980 : 
Pintor y diseñador de interior suis E 
1915 Essudiz deseño de imicrior yde 
productos en lo escucla de aries y OÍ 
Sugar. Miembro del Werkbnnda 
Enua en contecco con la galería 15 
de Herwarh Walden. cn Berlío. 191 
Claex parienlaces de piatura con 
Hoelzel. 1929 Trabaja pera Mies var 0 
Rolee en el Wen<senhul de Srvtrgart 
Desuuye briena pare de sus obras ys 
muevo excilo absuacIo- conste 
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16s SUÍIZAN 1913- 
or y de 

mes y Oficios de 
bund alemán, 
ría Der Sis. 
lín. 1918-919 

2 con Adolf 
A.es van der 
Ugart. 1933 
obras y crel un 
UCUIMISTA CON 


1 Pochard Paul Lohse en el Zurdher 

1938 Paca formar pane de grupo 

Less 1964 Retrospectiva en cl Kunsdraus 

Elio. 1975 Premio de Arte de la Ciudad 

bie 1977 Participa en Documenta VI, 

bol Las formas básicas y geomónicas 

parecen em ls obras de Graeser se 

apa Dymie Congo nenion, 

Deamoses Loxodromiz Lopipositiarns 

DALOGOS COMENTADOS, 

Tebiraki 5. ted): O. G. Drackgraphile 

e Mulapies, Ztisich 1990. Schwarz D. 

OO. Lecbmmngen. Zúrich 1986 

% ¿ CATALOGOS: Dilleres, 

1): CG. Kansibaos Zánch e al. 
(cat).- Heckmanna F, Y 

1 Rorroypelajve 

Enlimto Landesmuscum, Munxter 1 
Mimster1976 (car.).- Koclla, R (cd): 
LG J£-1980. Konxtusc ur Winteu hue 
241 /6nch, Ménich y Surrgart 1992 
41=Ludwig, J. y D. Zioke (cd EG 
Messiro fr Nexo Kunse, Fabuipu de 

Depa et al. Friburga de Bósgova y 

Do ha8% ca). —Mulles, F y E. 

Lenrioger: C. 6. Eine Monographic. 

ba 63. Rotaler, Wu C.S. 
Uxesaericund Lebensweg tines 

Desimkaiven Malers. Zúach 1979 
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Inga Mary Robertson) 

Las Bride Nueva Yorlo), (260 - Housick 
¡kNuesa York), 1961 

Proc oa sradouniden<c. Casada con un 
escultor, comienza 2 parear co 1930 a ls 
¡amada edad de 70 ¿ñas 1938 Pomera 
hesción en wn drugstore. 1939 Alcanza 
alma con sur cuadros de las egaciones, 
iefonmas parte de la exposición «Pinevees 
'dounidenses desconocidos». 19 $4 
Ubicación de 1u autobiografía My Lijes 
lp: 1962 Exposición en xaluano en la 
dl, Ericane de Nueva York. Grandas 
veseses una de las máxicnas figuras del arce 
iálen Estados Umdos. Sus patsajes y sus 
scucrdia de juventud no están piarados 
¿brelicirzo. sino embre panel de madera 
Abierto por sres ap de pmives blanca, 
miLcaptar y teoltar las cualidades mayas 
db lr. 

AERTOS: Kallir O. (ed): GM. My Life 
Wjory: Nueva Yosk 1946. 1952 

MLOGOS COMENTADOS, Kallre, O. 
AG. M, Nueva York: 1973 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Beoron, 
aj: A. M TU M, 1360-0961 Nariona] 
deyofAn Wbsinagron 1979 lerc.).- S 

3 The Arms Behiad he Myth. Nueva York 
we Muscaro Albany 1983 (en1.) = 

densos, £.: R, M. Cupentriagur 1967 = 
Lis, ).: GM. The Arta Bebind the Myth. 
Sucva York 1982. ((erchum, W.: G.M An 
tesican Original. Nueva Yurl 1996 — 
sasicia, O: Gratidrma Moses. Nueva 
Id: 


WRAUANER Cordrard 

Niadirea Erbach en 1930 

tuorabemán, 1947-1949 Estada en da 
Sxucla de Bellas Artes de Berlín, 20 1948- 


ro9s2, en la Academia de Arte de Dresde; y 
en 1954-1959, en la Academia de Dibscldorf. 
1965 Imparre Jaser en la Escucha de Bellos 
Ares de Derlla, En su ecapa de ciuodrárico 
em dario escuela (1969-1972). runnoduce co- 
fines om reciprences llenos de pim 
disuelta en 1gua pars iuenta! enccoas el 
color y hace: de el un ense ecpaciól 1968 y 
(977 Varacíps en Ducamenra [V y VI. 
Realiza ambiente: iculados Nebelránme 
(Habitaciones con aiebla). 1971 Amplia 

su sere de cojos realizando Parhrantn- 
Lssprrm (Cuerpos espaciales de culos). 
compuestos par enormecalmobadas 
puaradas. 1973 Viaje de estudio » Ara 

1976 Penlesor de ly Acaderma de Panrosa 

de Oisreldorf 1998 Decora cl imenor 

dela residencia oficial del Bondesprisiders 
en Schloss Bellevue, Berlin 
MONOGRAFIAS. CATÁLOGOS Bleyl, M 
C.G Farbraumkórper der XJ.. Biennale 
Venecia 1983. Francfort deb Meno 1991. 
Guxe, £, (ed) €. G, Malerei Saarland 
Muscorm, Sarrebruck e el Sunbarck y 
Coloma (995 (.a0).- Haereo, J. vial (edy: 
G.G. Fxyrbriume. Facbravinkorper, Árbeiren 
an Papier. Suldusche Kunirlrallo 
Dússeldorf. Dusceldorf 1977 (cat.).- Helms, 
D. es al led): CG. Werke 1959-1969 
Kunuverela fede Rhendasde nad 
Westhten, Diisseldorí 1963 (car ).- Helms, 
D.:G €, Recklinghiwsen 1974. Hofmann, 
W. ted.) G. G. Hamburger Kunschsilo, 
Hambutgo +97; (ca1.) - (endabl, M cr ul 
led) GA Seradliche Kunsrhalle Baden- 
VBuden es al Baden-Baden 19980 (car) - 
Merkerr, J. y M Imdadil (ed) E. G. Maletas 
ams den Jabeco 1984-1986 Kurecgammiung 
Nurdrheva Wanladca. Vosseldorf ryRz 

(car ).- Perers. H. A. led) CG 
uesemusearm DicreldozÍ 1982 (em) = 
Sihanzan.S. 12 4. (0d) G G. Maleres auf 
Papier. Kunsoalís Aremen rr 1 Bremen 
1990 (cat).-Sehonida, K. (ed y E. 
Farbrávnie, farbraumbid per. Arbeiren aul 
Papiar Sridrisene Kunseballe Dis Id orf. 
Dúseeldorf 1977 (cae). Sehmide. K y 
Gre (ed) GC Zeichovnz, Aquicedl 
Sezduisches Kvezrmuzecom Bona, Horn 1936 
(car) Sebimied, W y Y, Kalrenen (cd): Lu. 
CG. Kesrier- Coselk«chaf. Hanmóver 1969 
(car) 


GRAVES Nanry 
Prerclield (Massachuserrs). 1940 - Nueva 
Yatk, 1995 


Dinzara y artista de objetos estadounidense 
1957-1961 Esuidia juevarurz en el Colegio 
Vassar de Nueva York 1941-1964 Escuira 
arce en da Universidad de Yale en Now 
Rave. Connccricur. 1983-1965 Viajes a 
Paris e Irala Desarrolla la figura del camello 
en dibujos. esculuuras y peliculas, 1968 Pri- 
mera erposición en lo galeria Graham de 
Nueva York. 1969 Se cunvesce en la pranera 
mujer que expone en solitario cu el Museo 
Wiriwmey de Arte Estadounidense de Nueva 
York. 1970 Realrea sus primeros cinco 
documentales de ciue, 1972 Retoma la 
píruora y elabora pínrumas absuricras 
expresivas inspieadax en fotograbias de la 
superficic nar. 1972 y 197) Pacneipa en 
Documena Y y Vi en Kassel, Á psi 
des976 xpeñmenta con ampguas técnicas, 
de lundición de bronoc Incorpora co sus 
eslruras y objeras marcriales diversos 
recogidos durante sus largos viajes. 985 
Recibe el Premio a los Artes de Vile. 1986 
Realia una escultura exterior para el 
Urured Misyoari Bank de Kónaas Caty. 1987 
Rereoxpecasa en el Musco Hisshhoro de 
Washiayron. 

CATÁLOGO COMENTADO: Carmen, E 
A. o al (ed y. The Sempre ofN CA 
Catalogue Raisonaé. For Worth Art 
Mauseuln er al. Nueva Vork 1987 (cat) = 
Pssdon. Y (ed.J: N G. Excavationa in Panr. 
Nueva York 1996 

MONOGIASÍAS, CATÁLOGOS: Brcker 
Malken, D, (ed) N S, Panmeing. Sevlprure, 
Diaung 1930-1985. Vigas College, 
Poughke<psic es al Poughkecpsic (NY) 1986 
ler.) - Cassidy M. (ed eN. 6. Insúrute of 
Comemporsy Aa Inladelfia 1972 (uat.) - 
Cauhicart, LL led.) NOA Suny t949- 
1980. Albright-Kuor Ari Callcey, Busfalo es 
al Wultalo 1980 (caL).- lachiman, D (ed): 
N, €. Seulpruro, Drawiags, Films 1969 197) 
Neue CGalegre der Sradr Aschien. Aguisgrán 
1971 (car) 


GREEN dun 
Nacido en Londres en 1934 
Biaror y arrista grafico ingléx. 1949-1953 
Estudia en lo Escuela de Ane Reckenham 
de Ken 19531955 Servicio nilirar 1955: 
1958 Estudia en el Colegio Rea) du Arec de 
Londras 1961-1966 liaparte clases en el 
Calegia de Bellas Arces de Lucds. 1963 
Veimera exposición en solitario en la galería 
NA de Luadres. 1972-1973 Realiza Blork 
Pasmúngi y Column Pairmongs. dende 
muestea el proceso de elaboración de 
casdros mediante varnaccapas de piorora, 
A partir de 1994 combins paneles sn ples 
pa erat pinturas más eruadec de vias 
ojas unidos Empicera erábajar Lon 
teproduuciones gráficas 1977 Participa en 
Documento Vi. en Kossol, 1999 Homenaje 
especial en la Bienal Inrervacional Girífica 
de Tokio Creen cs lamoso por rus 0bsas 
estcruradas en coadricula, que 04 lena 
representación esquemánca de lu 
iveracción de un múmera invitado de 
colurés. 
MONOCRAFÍAS. CATÁLOGOS: bmmire F 
(dy AG. Painons 1949-1979. Kinsilialle 
Melcicld. Biicleld w70 (ear) 


GRS Juan 

(José Vierorison González) 

Madrid. 183) - Bovloguc»sue Seine. 1927 
Pinto) expaáol, 1902-1904 Estudia en la Es- 
cuela de Acres y Oficios de Madrid 3906 Va 
a París Elimarchane de arte Danicl- Heory 
KCabmweiler de avurma a unirse 7 los cubistos 
Prensso y Braque y a dessrrallar 203 ideas 
ánlaica ty Exporición en el Salon des 
ladépendams, Primeras popiers dls 1934 
Amistad con Marisse. 1916-1919 Elapo 
tecuónica Forma y color quedan subocdina- 
dos ala eseucrura composicional. 1919 
Prunera exposición cu solitario, orgamesda 
por el marchante Rescaberz, Parurcipa en la 
úlnma exposición cubista comuni er el 
Salon des Independans: 1922 (923 Diseña 
los decorados y el vesruano de varios ballers 
de Diagoilev 1974 Imparte cn la Sorbona 
unz conberencia riculada Suv les porsibilités 
de le peveure (Las posibilidades de la 
pinar), Durante sus dlrimos años. rraba)6 
prncipalmene: como ¡losrrador. Logró 
combinur las diversa, fases del cubasmo y las 
disuunras dicocaronci que labia tomado el 
ovnican) en uña tendencia artistica el 
abismo sdarérico. 

ESCRITOS. Cosper, D (ed.): The Lerters of 
J. G. Londres 1946 — ). G.: Des passibilires 
de la pontore, Caen 1989 

CATALOGO COMENTADO. Cooper, D. y 
Mo Porres (ed). J. G. Caralogue raisonné de 
Vezuvte pera 1 vol Parlsr977 
MONOGILAFÍAS, CATALOGOS. Bréou. 
L.:). O. 3 Boulogne. Paris 1992. Cooper, 
D.ted.)- 1, Srialiche Kunsthalle Baden - 
Baden. Siurrgar 1974 (aa) - Demner- E. 
led.) J E. Correspandance Dessins (915- 
1913 Conere Georges Pompidan Paris 1991 
(en) - Gaya-Nuño. ) A.. ]. G. Gmebr y 
París 1974. Ruscón 1975. Nuevs York 1986 - 
Green, C end (ed): ). € Whitechapel Art 
Gallery, Londres 77 17 Londres er Sruergart 
1992 (cat).- Kaluwveskes, DH) CS. Sa Vie, 
son tula, ves éenios, Paris 1946, 1990. 
Laymane, ) led) J.G Orangerie des 
Tuilenes, Paris 1974 (ca1.) — Oven; O. K The 
language of he Eye. Nueva York 1969 — 
Richvedion, J. (ed). J. G, Muscum am 
Osmvall Dortmund 1965 (car). Rosenthal, 
M.(cd):J. € Narional Gallery ol Acc, 
Washingwa e a/ Berkeley y Nueva Yorke 
198y lar) Selimidr, .:] E. und dic 
Gesbrehne des Kubispuis Maden-Badeo 
1952.- Sox). 1 (od) ) E. Me Muecum of 
Modern Are, Nueva York 1958 lerc).— 
Tier, € led):] EC. Salas Pablo Rue 
Picasso. Mudrid 1985 (cal ).- Waldemar. G-- 
Co París 0] 


CROMAJKSE Marcr) 
Noyelles-1ue-Sambre, 1892 - Pac», 1975 
"nto y artitra gráfico francés, Asigrio a va- 
nos conteos privado, de Mentpamasse. entre 
los que destacan la Acadena de la Valera y 
lo Aciderma Colaroxs Conoció a lus disc! 
prilo<de Maasie. 1911 Exposición en el S3- 
an des ladépradanes, 1914 Servicio milicar. 
1916 Resulilieado Tiasla Pemet Gueraa 
Mundra, ceéa uns estilo montunensal y exe 
pecrivo, en el que se vbgcrva la inPluenes «le 


Léger. 1918 Realiza xilografías pora ilusiar el 
libro Homme de Troupe. 1922 Primeros 
aguafuertes. 1925 [lustraciones para Rupoa- 
res. 1937 Miembro de la Sociedad de Pínto- 
res Gcabudores Franceses. Diseña el pahe- 
llón de Sévres de la Exposición Universal de 
París. 1939 Srahaja como discñndor con Jean 
Lurgar cn la fábrica Gabelin de Anbusson. 
Sus rapices destacan por sus imporcantes 
elementos escructurales y por relegar el color 
aun segundo plano. 1952 Premio Carncgie 
1977 Retrospectivas en Chicago y, en 1980, 
enel Museo de Árte Moderno de Paris. 
ESCRITOS: M. G : LArtmoderue. Paris 
3919.- M. G.: Nores sur Part AsugurdDo, 
París 1919 

CATÁLOGOS COMENTADOS: Cromaire, e, 
E. (exl.): Loeuvro gravé de M. G. 2 vol. 
Lausana y París 1976. Gromaire, E. y F, 
Chibrer-Plavssus (ed.): M. G. La Vie et 
Pueuvre. Caralogue raisonné des pcintures. 
Parts 1993 . 
MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: Besson, 
G.: M.G. Paris (9s0.- Brior. M.-O. (ed.): 
M. G. 1892-1971. Musce d'Asi Moderne de la 
Ville de Paris. París 1980 (car). Brior. M.- 
O. (ed.): M. G. Penure 1921-1939- París 
1980.— Cassou, J.: M. G. París 1925. 
Cassou, J. (ed.): M. G. Musce d'Art 
Moderne de la Ville de Paris. Paris 1963 
(cac).- - George, W.:G. París 1928. M. G. 
Loenvre gravé 1892-1971. Musée du Dessin. 
Gravesines 1980 (car.),—Johnson, R. $. (ed.). 
M.G. 1892-5971. RS. Johnson Fine Arz. 
Chúcago 1987 (cat.).— Zahar, M.: C. Ginebra 
1963 


GROSSBERG Carl 
Vnppesral-Elberfeld, 1894 - Laon, 1940 
Pintor alemán. 1913-1914 Esvudia arquireccu- 
ra cn Aquisgrán y co Darmstadt. 1959-1921 
Estudia en la Academia de Ames de Weimar 
y entla Baubaus, donde tiene de profesor 3 
Feininger. 1921 Se 1raslada a Sommerhausen. 
cerca de Worzburg. 1925 Visira los Países Ba- 
jos. Dibujos y acuarelas de paisajes industria- 
les. 1926 Primera exposición en la galeria 
Neumann-Nicrendorf y en la Kunsdraus 
Schaller de Stuargart. 1929 Participa en la ex- 
posición «Neue Sachlichkeiu (Nueva objer- 
vidad) es el Musco Sredelijk de Amsterdam. 
1931 La Academia Prusiana de Artcs le ororga 
el Premio Roma, consisten en una beca 
para ira Villa Massimo, en la capiral italiana. 
1934 Rerrospecriva en la Sociedad Kestner 
de Hannóver. Recibe el encargo de reajizar 


un mural propagandisrico, Dentsches Volk, 
deuescbe Arbeit (Pueblo alemán, crabajo 
alemán). 1935 Rerrospeeriva en el Museo 
Follawang de Essen. 1939-1940 Servicio 
militar en Polonia y Francia, Muere a 
consecuencia de un accidence de rráfico. 
CATÁLOGO COMENTADO: Pehlemann. 
S. (ed.): C. G. Rerrospekcive zum 100. 
Gebunstag. Von der Heydt-Museum. 
Wupperral. etal. Colonia 1994 (cat.) 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Hamburger, D.: €. G. Industric und Imagi- 
nation in cer Malerei der Neuen Sachlich- 
kei. Kassel 1990. Schmid, H,-M. (ed.): C. 
G. Gemákde, Aquarelle, Zerchnungen und 
Druckgraphik. Hessisches Landesmnsenm, 
Darmscadt er al. Darmseadr 1976 (car.) 


GROSZ Gcorge 

Berlín, 1893 - Berlín, 1959 

Pincor y arista grifico alemán. 1909-1912 
Esundia en la Academia de Arte de Dresde, y 
1912-3916, en la escuela de Arces y Oficios de 
Berlín, 1914-1936 y 1917-5918 Servicio omii- 
rar. Somerido a un consejo de puesra. 1918 
Colnndador del grupo dadxista de Berlin. 
1919-1910 Coeditor de las publicaciones 
Der blurige Ernst, Die Pleise y Der DADA. 
1920 Primera exposición en la galería Hans 
Goltz de Mú oh Persecución por ytacar cl 
militarismo en su trabaje Garr 41 ms (Dias 
<on nosotros). Colabora en la creación de la 
primera DADA-Messe (feria comercial 
dadaístas internacional en 3erlín. 1922 Viaja 
a Rnsia. 1923 Acusado de acritud obscena 
por su colección de dibnjos Erre /100:0. 
Exposición en solitario en la galería de Alfred 
Flechrheim, 1924 Directos del Rore Gruppe 
(Grapo Rojo) de Berlín. Colaboraciones en 
tas revistas Der Kriippel y Der Querschuitt 
1925 Participa en la exposición «Neuc Sach- 
lichkettr (Nneva objerividad) en el Kunstha- 
lle de Mannheim. Publicación de Spiesser- 
Spiegel 1926 Publica con Herzfelde el pan- 
Ho Die Kunst ist in Gefahr (El arce escá en 
peligro). 1929 Parrcipa en la exposición 
«Neue Sachlichkciv en el Museo Stedelijk 
de Amsrerdam. 1931 Profesor invirado en la 
Liga de Escudianres de Aste de Nueva York. 
1933 Emigra a Escados Unidos. Albre su insri- 
tuto de arte, la Escucla Srerne-Grosz. 1937 
Algunos de sus trabajos seinclayen en la 
exposición de «are degenerado» de Múnich. 
Se le couliscan 385 obras. 1940 Medalla Ca 
rol H. Beck 1954 Retsospecriva en al Museo 
Whituey de Arce Estadounidense de Nueva 
York. Miembro de la Academia de Artes y 
Letras de Estados Unidos. 1958 Miembro de 
la Academia de Artes de Verlín. 1959 El 
Tusiruro Naciona) Esradomidense de Artes 
y Letras le otorga la Medaila de Oro. 
ESCRIUOS: G. G.: Die Kunst iscin Gebahr. 
Berlín1925.- G. G.: A Lirrle Yes and a Dig 
No. Nueva York 1946/E:in keres Ja und el 
grofles Nein. Scin Lebeu von ¡hm selbsi 
eraáhhi. Reinhek 1974 G. G.; Bricfe 1913- 
1939. Ed. par H. Knusr. Reinbek 1979.- G- 
G.: An Aurobiography. Nueva York 1983.— 
G. G.: Ahi lorallige Wetr, du Lunapark 
Gesammele Gedichre Múnich 1986.— 
Knust, A. fed.): G G. Briefe r913-1959- 
Rembel: 1979 


iS 


CATÁLOGO COMENTADO: Duckers, A. 
(ed): G. G. Das druckgraphische Werk. 
Francfore del Meno er mé. 1979, San 
Francisco 1996 

MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: Anders, 
G.: 6. G. Zúrich 1961.-- Bar, J. 1. H.; G.G. 
Nueva York 1954. Birrner, H. (ed.):G. G. 
Nueva York 1960.- Fischer, [..: G. G, in 
Selbsezeugnissen und Bilddokumenten. 
Reinbek 1976.— Plavell, K. M.:G. G. A 
Biography. New Haven (CT) 1988.- Hess, 
M.:G.G. Londres 1974, New Haven (CD) 
1985. Dresde 1982.— Kane. M.: Weimar 
Germany and the Limits of Political Art: A 
Snidy of Work of£G. G. and Ernse Troler. 
Tayport 1987 - Kranzfelder, 1.: G. G. 1893- 
1959. Colonta 1994.- Lang, L. (ed.): G. Ga 
Bedín 1979.- Lewis, R. 1: G. G. Arvand 
Policies in the Weimar Republic Minceton 
(NJ) 91 — MeCloskey, B.: G. G. and die 
Comm umse Parry Princeton (NJ) 1997.- 
Neugebaner v d. Sehulenburg. R.: G. G. 
Machr und Ohnmachu saririscher Kunst. 
Berlín 1993.- Sabarsky, 5. (ed): G. G. Gli 
anni di Berlino. Palazzo Reale. Milán 1985 
(cuJ/G. G. Die Berliner Jahre. Museuin Vi- 
Ma Suck. Múnich 1986 (cac.)/G. GC. The Ber- 
Tin Years. Nueva Yark 3985.- Schncede. U. 
M. es al (ed): G. G, Leben nel Werk. 
Hamburger Kunstvercia. Seutgare 1975 
(aJIG. €. His Life and Work, Londres 
1979.- Schneede, U. M.: G. (. Der Kúnstler 
in sciner Gesellschaft. Colonia 1977, 1984. 
Schnstes, P. K. (ed.): G. G. Berlín - Nneva 
York. Nacionalgaleric Berlín er al Berlín 1995 
(cat.).- Whitford, F. (ed): The Berlin oFG. 
G. Drawings. Warercolors and Prints 1912- 
1930. Royal Academy Londres 1997 (cat.) 


GRUBER Francis 
Nancy. 1912 - París. 1948 
Pintor francés. 1929-1932 Esuidia en la Aca- 
demia Seandinave y riene como profesores a 
H. Dufresne, Fricsz y Waroqnier. Visita los 
estadios de Braque y de Bissiere Estudia 
Pintura alemana ancigua. 1939 Panicipa en el 
Salon d'Antomne y en el Salon des Tunleries. 
1936 Discña un wural para el Liceo de Laka- 
nel, en Scegux. 1937 Participa en las exposi- 
ciones en grupo «Salon des jeunes artistes» y 
«LArc cruel» en la galería DillieWorms. 
1942 Grip reconocimiento por su cuadro 
Hommage ñ Jacques Callar, expuesto en la 
aleria Friedland. 1947 Prernio Naciona) de 
Bocura 1949 Retrospectiva en el sexagésimo 
Salon des Indépendants. 1959 Retrospectiva 
en la Taro Galiery de Londres, Sus composi- 
ciones, que pueden considerarse ejemplos de 
realismo fantástico, ejercen una influencia 
decisiva en las obras de Bernard Bulfez y de 
Alberto Giacomertí. 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Bernad- 
Gmuber, C. y A. Vanazzi: F. G. Neuchárel 
1989.— Dorival, B. (ed): E. G. Musde 
Nacional d'Art Moderne. París 1950 (car.).- E 
G. Musée d'Art Moderne de la Vile de Paris. 
París 1976 (var.).— Huyghe, R. (ed.): E. G. 
1912-1948. Tare Gallery Londres 1959 (car.).— 
Schinidr, M. y ), Gachnang (ed.): F. G, 1912- 
1948. Kunschalle Bern es e 
- Testori, G. es al. (ed.): E. G, 1911-1948. 
Compagnia del discgno. Milán 1991 (car.) 


CATÁLOGO DE ARTISTAS 


eee 11976 (cat.). 


GRUTZKE Jobannes 
Nacido en Berlin en 1937 
Pintor alemán. 1957-1964 Esudias! 
Escuela de Bellas Artes de Berlín. la 
aventajado de Peter Janssen. 19731) 
con Manfred Bluch, Mathias Koeppes 
Kadhcm2 Ziegler, la Schule des neier 
Prachuiglceie (Escuela de la nueva 
magnificencia). 1978-1979 Pablica 
warrales: Pantalon Ouver!, Dn Ves 
Schaukel, y se dedica al diseño de des 
A partir de 1985 es consejero ardsiión! 
Pecer Zadek en Hamburgo. 1937-45 
Murales monumentales de parlaneítl 
alermanes en la iglesia de San Pablode 
Francfort. Gríireke se sirve del resina 
crítico y de un estilo piccórico tradi; 
tomado de los macstros antiguos pal 
recrear actirudes paréricas y para ha 
parodia de ciertas formas de 
comportamicnro, 
CATÁLOGO COMENTADO: H 
(ed):J. G. Werkverzeichnis der 
Druckgraphik 1964-1975- Friburgude. 
Brisgovia 1975 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS; h 
(ed.): J. G. Theacer der Menschhci. 
Aquisgrán er al. Aquisgrán 1997 (6 
Grisebach, L. es al, (ed.): Unserh 
st unaufhárlich:. ]. G. Skrzaen au BE 
Nanonalgalerie. Berlín 1984 (caL).- 
Hoffmann, K. y K. Beck (ed.):J. 6 
Kunsrprcisriger der Sradi W ] 
Sradusche Galerie er Kunstverein 
Wolfsburg. Wolfsburg 1992 car) 
Melee By E. Sd zu Schucrs 


1990. Gemálde und Pastelle. Kumilak 
Kiel. vet 1990 (car) 


GUNDLACH F. C. 
Nacido en Hemebach (Hesse) en ga) 
Fotógrafo alemán. 1947-1949 y 
inscivuro de EozograÑa de Kas 
su propio estudio forográfica en 
1956 "Iraslada su negocio a Hambu 
empieza a trabajar como forógrala 
para diversas revistas lemeni : 
und Frau, Elegante Webs y Anahel 

Hasta 1968 elo reportajes [amp 
de alra costura en París. Asimisme. 
especializa en rerraros de estrellas 
1975 Punda la PPS-Galerre de Hands 
con el objerivo de convertir la foroy 


Estudia en da 
Berlín. Es alumno: 
n. 1973 Funda, 
ias Kocppel y 
eder ncuco 
nueva 


' Publica cl 


, da Vis De 


¡cña de decorados, 


ro artistico de 
1987-1988 
parlamentanux 
um P, ablo de 

del realismo 
ico tradicional 
iguos pañi 

y para hacer una 
e 


30: Holeczek, B, 
sder 
iburgo de 


OGOS: Bacher, f. 
nschheir. 

1997 (cat.).= 
Jnser Forischritr 
ena Bilder. 
y (cat 
dy) O. 
Wolfsburg. 
IVCran 
(cad 
un Sehweinsbeag 
977. Kunswern 
977 (car). = 
we Bilder 1988- 
e Kunsehalle 24 


sc) en 1926 

49 Escudiz cn 
carcel. 1954 Abre 
co en Sugar. 
Hamburgo y 
tógrafo de moda 
inas. como 20 
Annibelle, 

jes forográficos 
MISINO, le 
crellas de cine. 
de Hamburgo, 
la fotografía 


ind Ística y en vbjero de 
DDNOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: F.C. G y 
Ubidrericd): Berlin en Vogue. 

Medardo 'Madephotographici in 

Ile, Pedín 1993.- Honnef, K. (ed.): F.C 
Madcwelten. Photogroplbien 1950 bis 

Ts Blemisches Landesmaseum. Bonn e2 
Dino (ca) 


SUSTHER Ingo 
ón en Bad Eslsen [cerca de Hannóven) 
aye 
nta y arca roulumedia alemán. 
ab 198) Estudia co la Academia de Arte de 
lorfcor profesores como Uecker y 
Ei r79 Primeras videroescilmras e insta- 
as, 1982 Colabura con Perer Fend en el 
Braxto Orea Larih Corp. que esuidis lo 
spot humana de procesar la gran canti- 
Déledatos que se pueden obrener median- 
meras de satélite comprterizadas 
ty Participa en la Mienal de Venecia y en 
io, en Documenta VIAL en Kas<cl. 1990 
Dex rnmaarcha la caclena de televisión inde- 
sobiente Kamal X ex: Leipoig, Coredrática 
eli didemia de Artesde la Comunicación 
del ona. Ginher pertenece a la tez 
dón de videoartisras y sodedica a 
csios las posibilidades «écnicas que brinds 
ipaslición de la información en sus 
bajos de vidcoesculruros. 
DISOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: Deltara, 
:0d):1.G. After Hicoshima Hicoshúms 
15 Museum of Contemporary Ar. 
Messhima 1995.- Diwo. M, D:: 
Cexllschatrskairische Aspekte bei Joscpt: 
Eso, Lochar Bsumgarren und l. G. Ulonn 
1-1... World Processor. Produzenien: 
pie Hamburg. Hamburgo 1989 (car) 


40) 


ALRSKY Andreas 

Ceodacn laprig en 1955 

Peralo alemán. 1978-1981 Ásiic a da 
arachnle de Essen. 1983-1987 Estudia 
academia de Artes de Diisseldorf con 
prlsores coma Berg Becber. 1981-1984 
Dies irabajos cn scoc, mientas que a par- 
20d:1984 elabora escaluras suelras. coda 
Dritice mn ema distinta. 1987 Primer 
auibión en el acropueno de Ditsteldaré: 
15 Gana vr] «Erster Deutscher Pharopras» 
oimo galardón forográlico en Alemania) 
sputicipa en la pomera nivaal forozráfica 
smacional en Exalingen. 1990 Participa co 
anal de Venecia. 1991 Obtiene e) 

¿mor Kunsupreis» (Premio de Árce de 
Serien) y el Premio Renca de la Kunsiball 
ENuremberg. 1994 Exposición en solito 
medDeichrorhallen de Hamburga $us 
Prrgaflss escán inspiradas en distinros 
ss y neros de la historia del arte y de la 
Bogralla. Para El, el lergnaje pictórico es 
macho mas importanee que los xperimen- 
vacoa procesos técnicos (foro pificos. 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Bradley. 

2 led): A.G. Bilder. are Gallery Liverpool. 
Vulgar 1995. Búrga, D. (ed: A. G- 
sansthall Ziicich. Colonia 1991 (cat). — 
ide, Z. (ed.): A. G. Fotografica 1984-1993. 
Dachtorhallen, Hamburgo e al. Mónich 


1994.- A. G. Kunstballe Zaluch. Zúrich 1992 
(car.).- Jrrck, H. (c4.): A. G. Montpamase 
Ponúikas. Froncforr del Mena. Srungare 1994 
(ca1.).- Heynen, J. fed): A. G, Krefeldos 
Kunsenoseum. KCrefeld 1989 lcat.)— Tuyl, 
Gu (ed): A. G. Phorograpliion 1994-1997. 
A muscum Wolfsburg. Waltsburg 1998 
(ca 


GUSTON Philip 

Moarteral, 1913 - Montreal. 1986 

Pintor estadounidense de origen canadícore. 
Cono aprendizaje en el lagricuro Superior de 
Asve y ca el lostituto de Arte Otis de Los 
Angeles. Esamigo de Pejinck, De Kooning, 
Arshale, Gorky y James Uroola. 1994-1935 


Vajes a México. Lau pinturas murales meú- 


nas y el escudio de las obras de Picasso le 
llevan al realtso y a da cefrica social en sus 
erabajos Se rraslada > Nuevo York. 1940 Par 
ricipa en el Proyecto Federal de Arte WPA, 
1941-1947 Imparte clases en la Universidad 
de lowa, Ámes y posienonnente. en la 
Univenidad de Washingran em Se. Luis. 
1945 Prime epasición en solisario en las 
golerlas Midtown de Nueva York. 1947 Deca 
Guggenbcim. 1949 Viajes por España, halta 
y Fiancia. Abandona la pincara Ñigurariva y 
pr por las naprovisaciones abseracias y le 
nes 1959 Pariicipa en Documenta Il. 1960 
Prericipa en la Bienal de Venecia, 1962 Rer- 
rospeava en el Museo Guggenheim de 
Nuer Yock. 1968 Retoma la pimura figura- 
usa. a la que añade chomemtos de parodia. 

A pesse de que sus abras dela década de 
1950 pertenecen al impresionismo absrracia 
sus crabajos de la década de los ochenaa son 
precursores de la new image paínting. 
MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: Amason, 
HH. (ed.): P. €. Solomon R Guggenhcia 
Muszum Nueva York 1962 (cat.).-- Ashion, 
D.: A Crisical Srudy of P, E. Nueva York 
1976, Berkeley 1990.- Corbert. Y: P. G.3 
Lare Work. A Memair. Cambridge (MA) 
1994.- Dabrowski, M. (cd): "Dre Dravings 
of Y. CG. The Museum of Modern Ar, Nueva 
Votk es al. Nueva York 1988, Londres 19912 
(ar) — Dalsrowski. M. (e8.): PG. Opere su 
carta 1935-1986. Roma 1989 (car.).- Fold, Ro 
y H. Hapkinx (ed). PG. Sii Francisco 
Muscum ol Modern Art et 4£ Nueva York 
tado (car.).— Feldraán, M. (cd: PG 1980, 
The Las Works. Pia Colleziion 

cal (981 (card PG. Das 

Sparwerk. Kunarha)k Baacl. Basilea 1983 
(ea1).- P. G. La raíz dl dibujo, Sala de 
Expasiciones Rekalde. Gilbso 199) (eat). 
Hunren S. (ed.): P. S. Recent Palaings and 
Dyawings. Jewish Museum. Nueva York 
1968 (cat.).— Lyntan, A. (ed.); PG. 
Painiings 1969-1980. Whirechapal Art 
Calkesy, Londres er ul, Londizs ey 52 (cat.).— 
Mayer, M.: Night Seridzo. A Memont of 
P.C. by His Danghtee Nueva Yark 1985.- 
Storn R.. PG. Nueva York 1986 


GU(FA£UND Om 

Dvur Krtluwé (Kóniginkof), 1289 - Praza, 
1927 

Escultor checo, 1903-1906 Estudia en la 
Escuela de Cerámica Bechin. rgo6-1909 


CATÁLOGO DE ARTISTAS 


Escudía co la Escuela de Artes y Obicios de: 
Praga y 1go9-19to, en la escuela privada > 
Grande Chaumiéic de París, Primer concagro 
cun el cubismo. 1910 Regresa 3 Praga 191t- 
1914 Se une a UN grupo de artistas vanguor- 
distas que incencan fusionar el cobismo y el 
expresionismo. 1924 Ya a Parhx y se alista en 
la Legión Extranjera. 1916 Recluido en eb 
campo de prisioncros de Saint Michel de 
Frigolar por arimidades subversivas. 1920 
Regresa 2 Pago y, ev 1921, corta co la 
asociación de escultores S.V.U, Mánex. A 
parur de 1926 3 prolesor de csculuurs en la 
Escuela d Artes y Oficios de Praga. Además 
desas pequenas obras representativas de la 
decada de los veiate, en línea con la Nene 
Sachlichkeit y el seshismo comeimporineo, 
realiza purnerosos monumcuros públicos. 
ESCRITOS: O G.: Zg2crmi evorby, Ed. par 
Jeri Serltik. Praga 1989 

CAVÁLOGO COMENTADO. Chiarowsky, !. 
(ed.): O. G. Praga 1961.- Serlik.J (cd). 
O.G. Prga 5995 (cs1.) 

MONOGRACHIES. CATALOGUES 
Golbacr. H. (ed.): O. G. Haus der Kuns:. 
Múnich 1997 (ca1),— O. G. Internationales 
Kulrurenizuar Egon Schicic. Kruoman 

1696 lcar.).- Korallk, 1. ted): O. . Museura 
des 20. Jalirhundería. Viena 1969 ¡GA q 
Pecírka, L: O.G. Praga 1948. Serlík. J. (c9.): 
0.6. Praga 1989. Weidemana, E te d 3:10. 
G. 1939- 1937. Plastiken und Zerchnwbgen. 
Sraaalichre Muscen zu Berlin. Orro-Nagel- 
Haus. Berlín 1937 (1) 


sd 


GUTTUSO Renato 

Bagtwería (Palceomo), rgra - Roma, 1987 
Pintor italiano. Recibe formación como 
resraurados de cuadros. 1930 Comtenza 308 
estudios de derecho en Roma. 1933-3936 
Seracio militar en Mijín, Entabla amistad 
con Birolli, Mara y Fonrana. 193) Se 
waslada a Roms 1938 Piinmxeros bodegones y 
retratos. 1940 Sé convierte en miembro del 
Partido Curnunisna y del grupo arníscico 
antifascaiss Corcenie 194) Se ur a la 
Resistencia. 1947 Funda co Roma el goups 
Fronte Nuovo delle Asc, 1948-1960 
Paricipa asiduamenes en lo Bienal de 
Venccia. 1952 y 1972 Gana el Premio Lenin 
de la Unión Soménica. 1963 Miembro clecco 
dela Academia de la URSS. 1968 
Caredrácico en la Academia de Artes de 
+ambuego. 1973 Profundamente alvcuido 
pac la muerte de Picasso, tealiza la secio 
Omaggio e Piense. Su carrera política 


3. 


cubnisa eu 1975 caando es nombrado 
senador cn lalia, 1977 Participa en 
Documenta Vl, en Kasec). 1992 Principal 
exposición un solitario en el Palanzo Grassi 
de Venecia. Guituyo es uno de los máximos 
exponentes del seabismo socialista en Irahia. 
ESCRITOS: RG: Comiadimi di Sicilia. 
Roma 1951. G.: Mestiere di piuure. 
Seriri wblane cla xocien. Ban 1971. R.G.: 
Neglí vwoicú. Milán 1976 

CATÁLOGO COMENTADO: Crispolii. E. 
(ed): Caralogo ragionato generado del dipivti 
diR.G.y de 1983-1991 
MONOGRAFÍAS, PS LIGOS: Brindr 
C. y V. Rubi (ed): CG. Opere dal 191 al 
1931 Palarzo Grassi, Venccia. Misa 5982 
(car.).- Brandi, C.: ta Anrologra cisreica, 
Milán 1983.- Calvesi, M. et al fed y RG. 
CGemálde und Zeichnangen. KunsihaMe 
Tubingen es al Seutigan 1991 (61 ).- 
Calvess, M, y D. Favatedlo Lo Cascio (ed.): 
R.G. Muros 6. Majermo 1991 (cat.).- 
Consezatíbi, E.: Ryuarto di RG. Milan 
198,- Contenova, G. y E. Mazscallont (ed ): 
G. 50 yan di pirmra. Palzazo Fora, Verona. 
Mila 1987 (ear). Cimpoli, E. (ed). G. ne) 
disegos Anní vemos, Roma 1983 — 
Crispolta, E.: Leggere G. Milán (987 - 
Crasso, E: RG. Pitrore de Bigheria. 
Garanía 39382 RG. Whiechappel Art 
Gallery Landres 1996 (ca1.).- Raftnann. 
Y: 6. Aucobiographizche Bilder. franeion 
de Meno es xl, 1973. Hicpe, R.: RG. 
Dresde 1961. Longia, R. e2ab: Hommage 4 
G. París 1a81.— Mantferini, A. led): La 
Donaziane <. Galleria Nazionale d'Arre 
Moderna. Ron 1987 (ca1).— Moravia, A, y 
FE. Grassa: Ro G. La vita e Fopera, Palermo 
t962- Rubra, V, (ed): G. Opere dal 193 al 
081 Centro dí culanra di Palzzzo Grassi, 
Venecia. Florencia 1982 (car). Robin, Y. eg 
ab, (edy: CG. Grandi ies Palazzo Reale, 
Milán 1944 (car). Virrorimi, E: Sroria di KR. 
G. eno conginna sulla pietura 
cantemporaaca, Miidn 1960 


HAACI0E Hans 

Nacido en Colonia en 936 

Anis» conce paul y de objetos alemán. 
1956-t960 Estudia en la Academia de Ártes y 
Oficios de Kassel. 1960-1961 Beco DAAD 
para ira Parls, donde vabaja en cl estudio 
gráfico Atelier 17 de Hayter. Contacu con el 
gupo Zero de Duxseldorl. Mnegra gran 
inrevés parla represencación de lenórnenos 
cienalicos. 961 Beca Pullbigha para dra 
Ciladelfia. 1962 Se tesslada a Nueva York. La 
fasawación que siesme por las leyes fisicas de 
la naturaleza le llevan, ea 1963. 9 consaruit 
los lIsmados Condrmariun Cubes, que ute 
za para rmoskar procxos que pueden obser- 
varse durante roda su iranilormación. 196y. 
1965 Vive en Alemania. 1966-e967 Imparte 
clases en varias universidades estadouniden- 
ses, Á parir de 1987 wabaja como prokesor 
en la Escuela Cooper de Nueva York. 1992- 
1997 Paria pa en Documenta Y, VUL YX. 
en Kassel, 1973 Profesor invirado co la 
Acadonia de Artes de Hamburgo. 1973-1974 
Beca Gugerahcim, (999 Representa a 
Alemania én la Bienal de Venecia. Con sus 
imbazos Máicos, mércorológicos, biológicas y 


sociológicos, amplia la definición tradiciony 
de escultura y de artes plásticas para inchuw 
en ella la representación de sistemas. 
ESCRITOS: Bourdieu. P. y H. H. Libre- 
¿change. Paris 1994 

MONOGRAFÍAS, CAJÁLOGOS: Aue, 

W.: P. C. A. Projekte, Konzepre, Aktionen. * 
Colonia 1971.— Brown, T. y W. Grasskamp 
(ed): H. H. Works 1978-1983. Tate Gallery. 
Londres 1984 (cac.).— BuBmann, K. (ed.): 
H. H. Bodenlos. Biennale Venecia 1993, 
Detnrscher Pavillon. Srutigare 1993. Fry, 

E. E: H. H. Werkenonographie. Mic laten 
des Kúnstlers. Colonia 1972. Grasskamp, 
W. er al, (ed): H. 1H, Obra Social. 
Barcelona 1995 (cac.).- H. H. Volume ll. 
Museum of Modern An. Oxford 1978 
(car.).— H. H. Volume Jl. Tate Gallery. 
Londres 1983 (car.).—H. Her dl: HH. 
Bodenios/Borromless. Srutrgart 1993. — 
Martin J.-H. (ed.): H. H. Artfairismes. 
Centre Georges Pompidon. París 1989 
(car).- Srralca, B. el al. (cd.): H. H. 

Nach allen Regeln der Kunst. Neve 
Gesellschafi Fur bildende Kunst. Berlín 
1984 (car).- Wallis. B. (ed): H. H. 
Unfiuisked Business New Museum of 
Contemporary Arz. Nueva York 1987 

(can) 


HAAS Ernst 
Viena, 1921 - Vierta, 1986 
Fotógrafo austriaco. 1939 Estudia medicina 
y filosofía. 1943 Trabajo de media jornada en 
un escudio Fotográfico de Viena. Reportero 
fotográfico para las revistas Der Film y 
Heute, 1945 Vorografía a unos soldados en 
ha estación de tren, de regreso a casa. y 
escenas de las alles de Viena tras la guerra. 
1948 Miembro de la agencia de fotografía 
Magnum de Paris. 1951 Emigra a Estados 
Unidos y empieza 2 utilizar cl color para 
dar forma asus focografías, Á partit de 1953 
realiza series de forografías y reportajes 
para Life, Look y Vague. 1959 Ys clegido 
presidente de Magoum. 1960 Corresponsal 
de la revista Life en los Juegos Olímpicos. 
1964 Primeras colaboraciones 
cinematográficas enn John Houston. 
1972 La marca de tabaco Madhoro le 
encarga ¿as fotografías de sus anincios con 
vaqueros. 1972-1987 Parricipa en 
Documena V, VI! y VIJL en Kassel, 1980 
Publicación del trabajo ¿udiovisual To 
Dream with Open Eyes. 1986 Presenta su 
trabajo audiovisual Absiracts. 
ESCRITOS: E. 14.: The Joy of Photography 
Rochester (NY) 1979.— E. H.: The Joy of 
Phorography 11. Rochester (NY) 1981 


HAINS Raymond 

Nacido en Saine-Bricuc (Córes-du- Nord) en 
926 

Arusta Rancés. x945 Estudia escultura en la 
Escuela de Bellas Arrex de Rennes. Trabaja 
en el departamento gráfico de France JHus- 
tration. 1948 Expone sus primeros trabajos 
abstractos, Pharograpliies hyprogogigues en 
París. 19go Crea la ¡dez de la Ultneletrre y 
irabaja von letrres Lelaróes Verras Fragmenta- 
das). 1957 Exposición de Affrelres dóchirtos 


(carteles rasgados) en París, seguida de diver- 
sas exposiciones en la primera Bienal de 
París, en el Muscu Sredelijk de Amsterdam y 
en el Musco de Arce Maderna de Nueva 
York. 1960 Miembro fondador del grupo 
Nouveanx Réalisres. 1963 Se discancia del 
nouveau réalisae. 1964 Participa en la 
Biena) de Venecia. 1968 Expone tres libros 
gigantes de cerillas en Documenta LV, en 
Kassel. 1968-1971 Vive y wrabaja en Venecia. 
1971 Regresa a París, 1990 Rerrospecriva en 
el Cenrra Georges Pompidou de París. 1997 
Parricipa en Documenta X, en Kassel. 
MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: Abadic, 
D. er al. (ed.): R.H. ecla phorograpbie. 
Cenue Georges Pompidou. París 1976 
(cat). Bompuis, E. (ed): R. H. Centre. 
Georges Pompidou. Paris 1990 (cac.).— 
David, C. es al. (ed.): Guide des collections 
ou rmses en plis: R. H. Centre Georges 
Pompidou. Paris 1990 (car). Fleck. R. 
eral. led): RH. Akzente 1999-1995. Vieua 
1995 (cat). R. H. Fondatiou Cartier. 
Jouy-<u-Josas 1986 (car.).—R. H. Porron- 
Churentes. PS 4. Nueva York 1989 (cac.).- 
R. H. Musée de Poiriers. Poiniers 1989 

(cat.) 


HAJEK Orto Herbert 

Nacido en Kaltenbach (Bohemia) en 1927 
Escultor alemán. 1947-1954 Estudia esculru- 
ra en la Academia de Árre de Sructgart. Á 
partir de 1955 realiza Raumbnoren (nudos es- 
paciales), Raumschichrungen (capas espacia- 
les) y esculturas sobre las que se puede cari- 
nar. 1959 Porricipa en Documenta U, en 
Kassel. 1960 Profesor invitado en la Univer- 
sidad de California. (963 Cubre objetos con 
estelas de color para crear vínculos entre 
Éstos y Su entorno. 1972-1979 Director de la 
Deutsche Kinstlerbund (Asociación de 
Arústas Alemanes). A partir de 1973 realiza 
trabajos escultóricos siraples llamados Ran- 
maeichen (Signos espuciales). 1977 Diseña 
un paisaje artificial sabre el que se puede 
caminar en Adelaica, Australia. 1979 Visita 
Japón y la India. 1980-1992 Profesor de 
esculruca en la Academia de Karlsruhe. Gon 
las combinaciones ccomáricas y las ensiones 
espaciales que crea en sus conceptos de pla- 
nificación urbana y en sus diseños geomérri- 
cos para interiores y espacios públicos, Hajek 
trata de integrar esculrura y arquitectura, 
ESCRITOS: O. El. H.: Darlegung zur 
Narurberrachrong. Uber die Voraussetzong, 
da Kunsr enisteben kann, Srutrgart 1982 


732 CATÁLOGO 


MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Gomringer, E. (ed): Kunse seifico 
Gemeinschaft. O. H. H. Das Werk und 
seinc Wirkung. Stuugart y Berlín 1993. O. 
H. H. Ikonographien, Zeichen, Plárze, 
Siadrbilder. Srearsgalerio Srurigare. Suaregart 
1978 (car.).— Pese, E. led): 0. H,H. Die 
Durchdringung des Lebens mit Kunsr. 
Germanisches Nationalmuseumn, 
Nuremberg. Swrtgart y Zabrich 1987 (cat.).- 
Stulle, ). fed.): O. H. H. Seulture, pirrure e 
opere urbanisciche. Museo Nazionale di 
Casrel Santangelo. Roma 1981 (car.).—Stulle, 
J. (ed): O. H, H, Plastiken, Bilder, Stadriko- 
nographien. Stutrgart 1981 (car.).— Weisner, 
U. fed.): O. H. H. Farbwege 1952-1974. 
Kunsthalle Bielefeld. Seuregas: 1974 (cut) 


HALLEY Peser 
Nacido eu Nueva York en 1953 
Pintor estadouuidense. Hasta 1975 estudia 
en la Universidad de Yale en New Haven, 
Connecticut, y hasta 1978. en la Uni- 
versidad de Nueva Orleans. 1977 Viaje a 
Eurapa. 1978 Primera exposición en el 
Centco de Arte Contemporáneo de Nueva 
Orleans. 1980 Regresa a Nueva York. 
ba des 2 unbizar maceriales industriales, 
en decrimento de los tradicionales que 
utilizan los artiscas. Desarrolla un estilo 
minimalista. 1981-1982 Sc une « un grupo 
de artistas de Nueva York y conoce a 
Rosalind Krauss, Renéc Santos, Perer Fend 
y Jeff Koons. 1983 Director artístico de la 
exposición «Ciencia ficcióna organizada en 
la galería John Weber. 1983-1988 Realiza la 
scsic Kodalizhes basés, en la que trata de 
sintcuzar pintura y escritura. Además de sus 
pinturas, publica nume osos casayos de 
arte y de estética. Su tenbajo inás impor- 
tante, The Crisis of Geomenry, es producto 
de su profunda investigación sobre las ubras 
de Michel Foucaulr y Jean Baudrillard. 
ESCRITOS: P, H.: Callecred Essays 198)- 
1987. Zúrich 3988 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: P. H. 
Institute al Centemporary Art. Londres 1989 
(ear). PH. Museum Haus Esters. Geleld 
989 (car.).— P.H. Musée d'Art 
Contemporain, Pully. Lausana 1992 (cat.).-- 
P. FL Paintings 1989-1992. Arc Cemer. Des 
Moines 1993 (cac.).— Hixson, K. (ed.): P. H. 
Madrid ce al. Madrid 1991 (cor.).- Michert- 
Prod'ho.1. C. (ed.): P. 4. CEuvres de 1982 4 
1991. Musée d'Art Contemporain, Burdcos 
et al. Burdeos 1993 (cac.) 


HALSMAN Philippe 

Riga, 1906 - Nueva York, 1979 

Fotógrafo estadounidense de origen lerón. 
3924-1928 Estudia ingeniería eléctrica en 
Dresde. Fotógrafo de la editorial Ullstem de 
Berlin. 1931 Estudia en la Sorbona de Paris. 
Abre un esrudio de retos. Conoce a Man 
Ray y 2 Maurice Tabard. 1940 Emigr a Es- 
tados Unidos. 1941 Gana el Premio del Club 
de Directores de Ane. Trabaja para diversos 
revistas y periódicos, como Look y el Satnr- 
day Evensng Post 103 fotograbas suyas son 
portada de la revisra Life. 1944 Es nombrado 
primer Presidente de la Sociedad de Forógra- 


DE ARTISTAS 


fos de Revisras de Estados Unidi, 
en Nueva York. 1958 FotograÑa 4 Hb 
Oppenheimer. 1967 Premio de li 40d 
Estaduunidense de Logros, 196 
parte clases en la Escuela de Fosó 
Westport, Connecticut. 1971 Co 
la Escuela de Invescigación Social eN 
York. 1979 Primera exposición end 1 
Inctemacional de Fotografía de Nues 

Alo largo de su carrera, Malsman 1d) 
retratos forogrifiens de muchas cd 
como Albert Einstein, Winston C 


RAMILTON Richard 
Nacido en Londres en 1922 
Pintor inglés. 1938 Estudia pintura 
Escuelas de la Real Academía de 
1941-1945 Trahaja como delincarus ió 
1948-1951 Prosigue sus estudios en le 
las de Ja Real Academia y en Escuela 
Slade. 1950 Primera exposición 118 
de aguafuertes, atganizada por Gi 
1952 Imparte clases de placerla 
diseño judustrial en la Escarl Ca 
Artes y Oficios. Funda con Paoloza el 
po Independiente. 1953 Confcencan 
Universidad de Durham. 1956 S:5 ¡1 
trabajos de pop art serán los discnual! 
catálogo y del cartel de la exposiciót: 
aquí el mañana», celebrada en da galas 
Whnechapel. 1957-1961 Imparte cis 
diseño de interiores en el Colegio Ea 
Arte. 1965 Recreación de lu obra dede 
Duchamp The Large Glass. 1966 NM 
una gran retrospectiva sobre Marcel lb 
champ en la Tate Galler]: 1968 y 1977 
cipa en Documenta IV y VI, en Has 
Obuiene el Premio Internacional Tale 
1979 Retrospecriva en la Tate Gallen 
Londres y en el Kunsrhalle de Bera 
de 1980 se centra en el arte poro 
Es uno de los máximos exponentes de) 
artinglés. Sus cuadros son una cria 
daz del consamismo y de lo culeurade 
masas. 1997 Participa en Documk 
ESCRIFOS: K. H.: Colleciód Wanda 
1982. Londres 1982 
GATÁLOGOS COMENTADOS: RE 
Prines 1939-1983. A Complere Carahis 
Grapbic Works. Sturigan 1984.- Ho d 
Prints. Graphic Works Continuell? 
Waddingrom Graphics Gallery, Lone 
Srurtgart 1992 (car.) y 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOC 
S. (ed.): RH. Jmage and Prol 


Sr Liallery, Lomares «2 24 Sturgart 1983 

2 K.19. Tare Gallery, Londres es 1£ 
Leatres 1993 (car). Lezch-Rubhl. D.. 
Sl RH. Das Fruhweck. Diss 

Den 1986. Leach, D.: R. H. The 
Sejmines of Hix Amr. Franclor del Meno 
140993 Mabaraj. $. (0d). R- H. XLV 
Tasaledi Veoezia, Brimsh Pavilion 

clres 1991 fear.) Morphez. R. (ed): R 

E neGalery, Londres es al. Londrex 1970 
a -Nilson. B. (ed): R. E, Teknologr, 

e kiosiwerk. Moderna Museet, Escocolma 
Man) Pauscback. M. y E. Kroppe6- 
sdled.Je RH. Srudies — Sradicn 1937- 

7 Kunsthalle Bicleteld ez 4) Bielefeld 
2). Schwarz, D e1al (ed): RH. 
Exenors, Ínteriors, Objers, People. 


Jnidos, con sedo 


rafía a Rober Losimuscum WMorcebuc e: el Hannóver 
> de la Academia rat) 
1969-1979 lim- 


: Fotógrafos de 
m1 Conferemia en 
Social de Nueve 
ión en cl Centro 
de Nueva York, 
isman realiza 

has celebridades, 
Sk Chorchilk 


Monroe, 


JUNSON Duane 

Esiodia (Minvesora), 1925 - Dime 
Hana), 1995 

Eoultor escadoumidense. 1943-1951 Estudia 
enadios instituros de arte de Washingion, 
Manesota y Bloomficld Els. A parcir de 
13jt imparte clasecen diversas escuelas. 

1 Viaje por Europa. Impane clases en las 
sucias militares escadonmidensez de 
Misih y Bremen. 1959 Contacta cón 
reves Gryeo, qne ha experimencado con 
pseriales sintdiicos. 1961 Regresa a 

bexdos Unidos. 1965 Se instala en Miams, 
Parda. 1967 Esmpieza a consuvir Bguros 
lsranas realistas a tamaño natural con 
sona de poliéster y libra de vidrio. 1972 
Periipa en Docomenta V, 1974 Deca 
ILAD para dr a Berlin, 1979 Caredrárico 
24 Universidad de Miany. t985 Pruner 
anio deesculinra de Florida. 1992 Entra 
md Salón de la Fama de Florida. Sus 
aroentaciones cancreras y fieledignas de 
sudomnidenses carrientes, como amas de 
an señoras de la limpieza, trabajadores y 
bugalicios, convierten a Hanson cn uno 
teles rcpresentanies principales del 
Eerealismo en escolara. 

LUMOGO COMENTADO: Busl, M-H. 
"lbuchstcmer led): D, H. Skolpruccn. 
Mestalle Tnbingen 7 14 Sovigart 1990 
58] 

WINOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Bush, M- 
ML): DH. Edwin A. Uleich Museum of 
den Wichita Srace Univecsioy. Wichita ez al. 
Wichita (KS) 1976 (cac).- Bush, M. B.: 
Kulprures by D. Fl. MeKnighr Art Center. 
Iria (KS) 198; (car). Hobbs, R (ed.): 
DH. The New Objecuvioy Florida State 
cenaisicy Ar Gállea Talahassce. Searilo 
ir [card Livingstone, M. (ed): D. H. 
Montréa) Musée des Bennx- Árts er al. 
Montreal 1994 (cat) — Osserwold. T. (ed.): 
1H. Waruembergischer Kunsivereón. 
Maltsáre 1974 (ear) - Ruhrberg. K.- DH 


nintura en las 

¡a de Londres. 
lineante técnico. 
dios co las Escue- 
Escuela de Ánte 
¡ón en solitario! 
o Gimpel Fila 
ría. tipogcafíl 
ela Cenural de 
Paolozzi el Gr 
iferenciente eo la 
56 Sus primeros 
diseños del 
posición «He 

en la galeria 
parte clases de 
legio Real de 
obra de Marcel 
1966 Organiza 
- Marcel Du- 

68 y 1977 Pari- 
¿en Kassel. 1970 
anal falens. 

+ Gallery de 

le Berná- A paros 
sar ordenador. 
MENTES del pop 
ma critica mof- 
zulenra de 
comenta X. 

d Words 1953- 


OS: RH Súlprurea. Starrgart 1992 — Varnedoe, K.: 
e Catalogue of DH. Nueva York 1985 

24.- R. El 

inued 1984-199h. 

y Landres. HANTAI Siraon 


Muesdo en Ma (UHungrla en 1922 
cor francés de origen hóngaro 1941-5947 
tino a la Academia de Arce de Budapese 


IGOS: Ficld, RL. 


ocess. 2 val. 


rn | 


a AE 
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1949 Se raslada a Paris. 19g2 Contucta con 
los sucrealistas. Experimenta con técnicas 
como el forrage, el auomacismo y e) cologe, 
para conseguir una aberración lírica geseual. 
1953 Primera expasición en da galerts L'Éwvile 
Scellés de Paris, 1954 Abandona e) surtealis- 
ma y se interesa por la Léenica de goteo sobre 
lienzo de Pollock Su relación con Georges 
Matbteu y con $ Degnrier le impulsa a creo: 
un nuevo esulo. Adopta un enfoque diame- 
ural mente opuesto del cema, de los materia 
ks y delas superficies, y empieza a realizar 
crabajos tibres sobre lienzo, aplicando diver- 
sas técnicas de pliegue. (957 Orgaoiza con 
Marhicu la exposición «Ceremonias de la se 


f 
A 


. gunda condena de Siger de Brabants en la 


galeria Kléber de París. 1959 Decoraciones 
artísticas de textor lizórgicos. Parricipa en 
Dacumenta 1, 1966 Nacionatidad francesa. 
1962 Premio de la Fandación Macght. 1973- 
1974 Serie de pinturas blancas. 1974 Co- 
mienza la serie Tabula. 1976 Recrospecriva 
en el Mnsco Nacional de Arte Moderno de 
París. 1982 Participa en la Bienal de Venecia. 
MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: 
Bildeassari, A: S. HL Paris 1992. Bozo, D. y 
Y. Miehaud (ed): S. EL La Bienmale di 


Venezia. Venecia 19% (cu). Fromjena, ).-L. 
«al led): Muste Art Contemporain de 
Bordeaux. Burdeos. 198) (ca1.).- Hultco, P. 
eta (ed): 5. H. Musée National d'Art 
Moademe., París 1976 [cor.).- Matbey E. 
(ed): S H Penasves 1958-1968, Fondación 
Macghr. Sanc-Paul 1968 (cal ) 


HARING Kcúb 

Kutzeown (Pensilvama), 1958 - Nueva York, 
1990 

Pintor esradonnidense. Ya de niño empieza a 
dibujar comes "fas asis a la Escuela de 
Aute Ivy de Piresburgh, estudia a paris de 
1978 en la Escuela de Arces Visuales de 
Nueva York con profesores corno Sonrmuer y 
Kasucb. 1979 Yrimeros dibujos de tiza y 
cubierzos ¿on papel negro en las vallas 
publicitarias del merro de Nueva York 1981 
Canace 2 Warhol. Basquiar, Clemente, 
Hopper, Dorranghx Madanna y Grace 
Jones. 1982 Reparte 20.000 pósters, 
diseñados c impresos por él mismo, en nna 
mamiescación ancenuclear en Cenezal Park. 
Primera exposición en sobrario en la galería 
Tony Shafes2v y parricipación cn 
Documenta Vil. en Kassel. 1983 Bnmnerus 
puntaras corparales Murales en Mibwaulces, 
Nueva York y Tokio 1984 Le pina el cnerpo 


CATÁLOGO DE ARTISTAS 


a Grace Jones ra Nueva York 1985 Diseña 
decorados para la Academia de Música de 
Brooklvn, en Nueva York, y para el Baller 
Nacsonal de Marsella. 1986 Abre una Pop 
Shop, enla que vende nametasas objetos 
variados pintados po: e). 1987-1988 Más . 
diseños de devorados y vestuado, 1989 
Realiza ua gran mural con la ayuda de 300 
escolares de Chicago Crea la Fundación 
Kai Haring de 2puvo a trabajos sociales 
La frares sencillas y oobálicas que Harmg 
plot cn camiseras. botones y maldes de yosa 
de esculimras. lacen borroso la disciación 
entre arte elevado y la culura pop corriente. 
ESCUUTOS: K. H . Journals Nueva York 
1996 / Tagehúcher. F-anctort del Meno 997 
CATALOGO COMENTADO: Litumann, K 
(ed y: K, H, Edicions on Paper 1982-1990. 
Das druckgraphe:che Werk. Srutigar: 1993 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Blinder- 
man. B, (ed): K H, Future Primeval. 
Queens Museum, Nueva York 27 1), Nueva 
York 1990 (ea1.) - Celam. G. e1:2). (0d.): K 
BR. Múnich im92.= Clan G. rd. Gianelli 
(ed): K.H Gastelto dí Rivoli. Museo J'Arte 
Contemporanea, lirin re al Milán 1994 
(car).- Gruen. ).: K.'H, The Authorized 
Bioerapby: Englewvood Cliffs (NJ) y Londres 
1991 Grs, BS, y S. Coodere (ed): K. H. 
Mnsde d'Arr Cantemparain de Rordcanx. 
Bordeos. 1985 (ca) K.H. Peinuires, 
sculprures cl dessins. Musée dAn 
Cantemporaia de Bardeasor. Burdeos 1985 
(es) K HA Rerrospective Wiimey 
Musenm of Ameurcan Art, Nneva York. 
Boston 1997 (cat.).— Licemann, K. (ed): K. 
H, Edicons on Papas 1982-1900. Galerie der 
Stadt Srunigarr 1993 (tac). - Snssman, E 
(ad): K H. Wirírney Muscum of Ameiran 
Aa Nueva York 1997 (cac) 


HARTLEY Marsden 

Lewisron (Masac). 1877 - Ellswortb 
(Maine), 1943 

Pintor esradonnrdenec 1899-1904 Estudia cn 
la Escuela Chase y en la Academia Nacional 
de Arte de Nueva York. 1909 Expone 
paisajes postimprecioniana en la galerta de 
Alfred Srregiriz. 1912-1913 Vive co Alemana. 
Cofabora y rualizz exposiciones conjuntas 
con los arusras del movimento Der Blaye 
Reiter, y parócipa cp el Pumer Salón Alemán 
de Otoño. 1913 Expone en el Armor Show 
de Nueva Yaek. 1921-1936 Vive pos épocas 
en Franciz, lralia, Alemania y México Ahan- 
dona lo pintura aberráca y se dedican pintar 
paisajes y rermatas. 1935 Ance la mposibih- 
dad de hacer lsene ados gastos de 
amacenamienta, descruyo más de un 
cenrenar de sus bajos y se va a vivir con 
una humilde familia: de agrientiores a la 
provincia canadicose de Nueva Escocia 1937 
Regresa a Estados Unidas, Serio de palo 
L£orxt elos y MAntfanozar pan«elctas que PX hihe 
en ina expasición conyunca con Smart Davis 
en el Museo de Arre de Cincinoau. Hardey, 
en cuyas obras sc observa una clara influen- 
ca de C22anne, Picasso y Marisse, y en cnyas 
absraieciones inruirivas combina con éxito 
elementos expresion, fovisea3 y cubistas, 
está consderaddo uno de las mejores 
pincores ruadenisras dd 


73) 


ESCREUFOS: M. H.: Adventures um de Arta 
Nueva York 1921, 10672. M. h.: 
Androscogging. Pordrod 1940. Wells, +L. 
W. ¡ed.): M. H. Selected Poems. Nueva York 
1945 Score, E, Ro led): On Art by M. H. 
Nueva York 1382. Scotr, €. R. led). The 
Collectod Poems of M. 11. Santa Roxa 1987 
MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: 
Burlingame, R.: M. M. A Seudy of His Life 
and Creative Achievement Diss. Prividence 
1953. Ferguson, Ci. (ed.): M. H. and Nova 
Scoriz Art Gallery Mora Saint Vincent 
Universiry. HaliPax e7 al. Hablar 1987 (cat). 
M. H. Sormchow a Past. The Autobiography 
of M. H. Cambridge (MA) 1996.— Haskell, 
E. (cd y M. 4. Whiiney Museum of 
American Art, Nueva York e7 al Nueva York 
1980 (car.).— Hokuo, ).: Pinnacles and 
Pyeamida The Annof MH. Albuquerque 
1993 =King.l (ed): M. H. 1908-1942 The 
Jonze and Hudson D, Walker Collection. 
Visual Arts GoNery. Florida Internacional 
Vance Mirm ¿1 al. Minneapolis 1984 
(cac).- Ludingzon, T,: M. H The Biography 
ofan Amencan Arasí, Nueva York 1992. 
McCansland, E. M. H. Minneapolis 1952. 
McCansland, E. (ed): M. H. Sradelijk 
Muscum. Ayosterdarm 1961 (030) — Score, G. 
RM. H. Nueva York 1988.—Seribner, A . 
M. AH. in Maine. Orono (ME) 1972 


HARTUNG Haus 

Lejpz1g. t904 - Anobes, r989 

Pintor gertoanofrancés, 1924-1925 Esurdha 
filosoffz e historia del arte en la Universidad 
de Leipzasg, y asiste a las Academias de Arte 
de Leipzsg y Dresde. 193 tras vivir un 
riempo en Menorca, se imsrala en París. 
1935 Contacta con Domela, Kandinsky, 
MagpeHi, Mondrisi, Miró y Caldes. 
Poripa en varias exposiciones en el Salón 
des Surindipendanas y en la galeria Pierve 
de París. Se ulisca en la Legión Extranjera. 
19449 Cue gravemente berido un el fremo. 
1945 Regresa a Paris y obtiene da nacio- 
nalidad francera A parcis de 1949 expune 
en Paris, Bruselas, Monich y Basel. 1955- 
1964 participa en Documenta 1-11, co 
Kassel. 1956 Recibe la beca Gugernheim y 
es nombrado mienbro especial de la 
Academia ús Berlin. 1960 Premier premio 
internacional de pintura de la Bienal de 
Venecia, 1964 Condecoración nacional por 
los servicios prestados 11 la cominidad 
ajemana. 197€ Se publica en Paris sn 
avróbiografa eivulada Arrtaportrar! 1977 
Miembro del Instiruro Francés y de la 
Acadervía de Bellas Artes de París. 1981 
Premia Oskar Kokoscbka de ly República 
de Auscna, Harrnne es, junto con Fauicet, 
Wols y Riopelle, nno de los máximos 
exponenies de la Escuela de Paris. Sus 
trabajos rompen can el expresionismo 
abreracta y amincian la llegada de Par 
inforeael 

ESCRITOS: Lefebre, M. (ed): H. A. 
Aucoportart. París :976 Berlin 1981 
CAFALOGO COMENTADO: Schmuckmg, 
R. (ed.). Werkverzi.cJmis dee Grapbik 1921- 
1965. Brunswick 1963, Basilea 1990 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS Abadie, 
D. y M George (ed-y: H. et la musique. 


Centre dis plastiques. Rozas 1993 (cat). 
Apollonia, U.: El. Fl. Nueva York 1972 — 
Contensou, R. ez al (ed): H, ueres de 
1912 A 1939. Muséc ÁÁAn Madernc de la Ville 
de Paris. Paris 1980 (car).- Cocray L. es ol 
H.H Blin 1992 (car).- Daix, PH, H, 
Parix 1991 — Desearguez P.: HH. Parts 1977. 
Nueva Yori: 1977.- Gindercazl, R, V., A. Ha 
Paris 1960, Derlín 1962. Giraudy. D. (od.): 
HH. Peemitres peincures 1972-1949. Musée 
Picasso, Chárcan Gámaldi, Antibes 1987 
(car). - Gromario, N.: H, H. Aquarelle, 
Saine-Gall w6s —- Hadimann, VW (ed): H. 
A. Revospielrive 1921-1973. Sraarliche 
Museen Preuesescher Knlmrbesitr, 
Naconalgalaia Derlin 1975 (aL).- H. A. 
Musée Naxiona) d'Ari Moderne. Parls 1969 
(ca). A. A. Callena Cinca d' Arte 
Piaderna, Palazzo del diamandi. Ferara 1983 
(car.).- H, Pemure moderne, Come d'An 
Contempanin, París et aj. Milán 1996 
(ear). Merkert. ). et al (ed): H. H. 
Maletes, Zachnung, Photographie, 
Suadisehe Kuns «halle Disacldarf «1 el, 
Berlín 1981 (ear.).- Rousseau, M. etal H, 
H. Sruugao 1949 — Vergara, ).: H. Madrid 
1965 


HARTUNG Karl 

Hamburgo. 1938 - [eclín, 1967 

Esculras alemán. 1923 Aprendiz de csonltara 
en madera. 1925-1929 Estudia en fa Escuela 
de Arecs Aplicadas de Hamburgo. 1929-1932 
Viveren París, Gray finca de Maillo). 
1932 Visita Porenta. Estudia arte etmisen. 
1935 Primeras esculmras aborracias. 1936 Se 
traslada a Berlin, 1939 Conoce a Brancusi, 
Ayp y Lauren on París. 1948 Primera expasi- 
tbn en solicaño en la galería Gerd Rosen de 
Qerlta. 1950 Prrnera esculrusa monumental, 
1931 Profesor deescultura en Berlín. 1953 
Renrcospecriva ex la Sociedad Resier de 
Honoóver. 1955-2964 Participa en Docu- 
cora 1-11. 1961 Prirser premio de escultura 
del Estado de Nordriicin Westphalen. 
CATÁLOGO COMENTADO: Krause, M. 
(ed): XK. H. 1909-1987. Meramorplosen von 
Mensch und Natur. Morogyaphie vad 
Wedeererchnis Gennanisches 
Nadonalmuscum, Nuremberg Nurembea 
«tal. Múnich 1998 (exc) 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 1. H. 
Haus Waldsee. Berlín 1992 (cat). Ko H, 
Kesner-Geselschahi. Hannóver 1953 [e21.) 


HAUSMANN Raóal 

Viena. 1886 - Limoges, 1971 

Pintor, Jorógra fo y eseriror 
germangauastrizco, 1903 Se rastada a Desifo. 
1905 Primer contacta con Johannes Bardec. 
A partir de 1932 escribe crínzas y arículaos 
lrrecarios en dos periódicos Do: Sur, Dir 
Atuon y Die Preso Stsasie Rorablo armiztad 
con Hans Richter y Emmy Heomiogs 1958 
Estrecha colaboración con el momimiensa 
dadsisra de Zúnch. Funda con Bssdés 
Cosa, Toa y Huetsenteck el movimiento 
dadaísra de Dertín y Firman el Manifirsso 
Dadolsia de Berlin, Inventa $ focomontaje y 
expone su trabajo Molckapf 1919 Crea el 
periódico Der Dado con Biadvr. Jul úcipa 


<n la primera exposición didalsea de Berlin y 
en el Grapbisches Kabinrer Nesmann. 
Publica oros inanifiescos. 1920 Organiza la 
Intematonale Dada Mexse de Ereto. 1971 
Conoce a Kure Schwietors en Hanóver y co 
hibaran en varias acontecimientos, 1932 Par- 
merpa en el congreso dadalswa construcóvisra 
de Weima 1917 Con<ruye e) Opeophone 
finstrumento utilizado par los invidentes 
que convicere las palabras eseriras en sonida). 
1931 Parricipa en naa exposición de foto- 
montsjes organizada por Dumeta a Bedón. 
1933 Huye del régimen azi y ec in<rala cn 
Jbiza, 1936 Huye del fascismo español y va a 
Francia. donde vive ilegalimens en Peyras de. 
Chdtcauv en 1939-1943- 1944 Se reolada a Li 
mioges, denle ineze 1959 y T9Óy realiza pin- 
weas gesruales mpulsivas. 1971 Acaba de es- 
cibie Jo Anfang war Doda, que s una 
Obra terroypecriva smbrc el dadrísmo en 
Dutía, 

ESCRITOS: RH: Hyle, Ela Trauensein in 
Spanien. Francfort del Meno 1969.- RL. H.: 
Am Anfzagwor Dada. Ed. par K. Riha und 
G. Ximpf. Gieflien 1972. 1991. KR. H : Tee 
bi 1323. Ed. par Ml. FaAhofT. 2 voJ. Múnich 
1981 —R. H.: La Sensonalicdexcomaque 
Dic cxzemasche Emplindung, Ed. par 
Adelhieid Koch. Linz 1994 — Lichner, E. 
led): fors mix aslen Srghlen, RH. 3n Berlin 
1900-1933. Unverófcadichre Texte. Saga 
1995— Zúchner, E. (ed): R H Seharfricluer 
der búrgedlichon Secle. Srurgart 1993 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOCOS: 

Benson. T.O.: RA. H. and Ualin Dada. Ann 
Arbor (MN 1987.- Rory. ).-£.: Prolegomines 
3 une monographie de R. A. París 1972.— 
Edhof, MR. A. Didasoph. Versueh 

ciner Policisierang der Áschevx Hannóver 
1982. Gitoud, Mo; R. MH, Je nexuis pas une 
phorographe, París 1973 Hans, A. (2d): 
RI Kainetafotogralien 1927-1957. 
Múnich 1979.- R. H. autour de Vesprie de 
norre temps. Assemblages, collages, 
phoromonrages. Musée Nauonal YAz 
Moderne. París 1974 (cat). R.H, 
Revrospektive, Kesier GescMachaf. 
Hannóve: 1981 (ca1.)—R. H, 1886-1971. 
Musée Départomencal de Rochechauart. 
Rochechouart 1984 (car). R. H. Musde 
d'An Moderur. Saint-fvienne 1994 el al. 
Sant Etienne 1994 (ex:)= Hulten, K. G. 
(ed.): R.H. Modena Morsect. Estocolmo 
1967 .- Koch. A.: ich hn imbrerhin der 
grófte Experimentazor Osterreichs. R. H., 
Dada und Neodada. lamsbruek t994.- 
Zischner, E. ral (ed.): Der deuuscbe 
Spicfer argert sich R. H. (8264971. 
Berlinische Galerie, Berlin es 1L Soregar 
1994 (car) 


HAUSNER fudolS 

Viena, 1914 - Múdling (ceras de Vicma). 
1994 

MNaror ausrñaco 1931-1936 Estudia pintura 
en la Academia de Viena. 1936 Rexliza uno 
gira como músico de 272 1941-1943 
Serácio mirar. 1946 Fuadza un grupo de 
este surrealista con Edgar Jen, Emsa 
Fuchs, Wolízaug Huecer y drrós actiscas. 
1956 Concluye sv cuadro Arche des 
Odyireras, Crez el personaje mico de Adam 
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Iedermann. 1957 Realiza las primeras 
pinturas de la serie Adam. 1959 Primera 
exposición en giupo en el Oberen 
Belvedere de Viena, y participación en 
Documenta ll, en Kaxsel. 1968 Profesor 
tovitado en la Excuels de Bellas Arcos de 
Hamburgo. A partir de 1968 es caredrático 
de la Acadensia de Viena. 1970 Premio 
Nacional de Austria. 1984 Rerrospectiva en 
la galería Neue de Linz y en el Ko nstlerhans 
de Viera. Las pinmuras de Hauener escán 
muy próximas al realismo fantástico y son 
ratratos de sueños surrealistas visionarios y 
alicnantes. Es. junco com Ernst Fuchs, mo 
de los principales representantes de la 
Escuela de Viena. 

ESCRITOS: R, H.: Vom BosruBltsein des 
UnlxwuBien. Múnich 1982 

CATALOGOS COMENTADOS: Holl3nde», 
H.¿R. EH. Werkanonographic. Oflenhach 
1985 — Huber, V. (ed.J:R, H, 
Werkveracichnis der Dmekgraphik 1966- 
1975. Offenbach 1977.- Schmied, W. (ed.): 
R.H. Salaburgo 3970 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Floraming, H. TR, 1. Swugarrig76.- R 
A, 1914-1995. Museu Warb. Kimecliru 
1996 (cat.).- Sehuriza, Y. (ed): RH, 
Múnich 1987 


AEARTFIELD Joha 

(Helmut Henfaldo) 

Batía, 1891 - Berlín, 1963 

Pinior, fotógno. ipógrafo y escritor ale- 
mn, rgo7-19% Estudia en la Escuela de Ar- 
tes Aplicadas de Múnich, y e9 1912-1924. cn 
la Escuela de Artes y Oficios de Berlín, 1914- 
1935 Servicio inilitar. 1916 de encara de la 
pubhicacióu y el diseño ripogréfico de la 1e- 
visas Nene fugend. 1997 Funda el Malik Ver- 
lag con su hermano Wieland, Amisrad con 
Grosz, Jung y Huelserbeck. Realiza pelícu- 
las en la UFA, 1918 Se afilia al Parrido Co- 
manista Alemin, 1919 Participa en activida 
des dadaístas en Berlín con Grosz, Huelsea- 
beck, Hivimmarn y arsas arustas Publica te- 
vistas como Jedermana 3240 eigener Fussball 
y Der Kursilun3p. 1920 Primeros fotoman- 
tajes para cubiertas de libros. 1921 Procesado 
por vilipendiar el nacionalisino alemán con 
suescultara Praesischer Ermengel (Arcángel 
prusiano) 191-1913 Diseña decorados para 
Max Reraharde. 1929 Forografias y fotomon- 
tajes para el libro de Kurr Tucholsly nulado 
Deussrbland bber olle. Hasea 1933 colabora 
en varias publicaciones comunistas y antna- 
cionabstas Tras el reghsrco de so caso por las 
SA, huye 3 Parga para escapar del régimen 
nani, 1938 Se salada a Londres, A parrit de 
1950 vive en Berlin Oriencal y en Leipzig. y 
empieza a uabajar con Benolr Brecha, 
ESCRITOS: Mire, R. (ed.): J. H. Dec 
Schnitr cotlang der Zen. Selbsracuguisse, 
Eririoarmagen, Lorerprarmaionen. Dresde 1981 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Evans, D. 
(ed). $. 41. AZ coyor91t. Carafogue 
Raisooné af he Phoromonreges Published 
1 AJZ and VL Nueva York 1992. 
Frederiksson, |.: Konaen pines! mama 
JH och des polivska focamontge!. 
£scozolmo 1979.—). H. Krseg im Fricden. 
Focomonragen zus Zeir 1930-1938. Munich 


CATÁLOCO DE ARTISTAS 


Nueva York 1991 ¿ca0.).- Hera h.! 
H Leben und Werk, dangeuellevon 
Brades. Berlin 1962 — Homnef, Kv 
Onrerhiuxen (ed). J. H. Dokumnanzs 
Reskonen auf cine ungewoholiche 
Ausstellong, Colonjz 1994. Kan DN 
Arrand Mass Medha Narcos York 191 
Mara, Ru; 1H, anonricrs. rojo 1928. Le 
1993.- Pachmicke, P. y K, Home (et 
lerme der Kimsi 2 Rodin el 

Coloma 1991 (ca1))]. H. Nueva Vd 
Siepmann. E.: Montage. J. H. Vom 
Dada zuc Arbrener- DDinstricrnen- Zo 
Ookumente. Analysen. Bench Bole 
1977. Vhormus, ef al K. led): ] Hd 
Bonn 1 24 Coloma (995 [eat)- linde 
M.:J, Ron Sobrrzcugniscen und 
Bitddokurmenten, Reinbek 1978 


HECKEL Ench 
Deben (Sajonia), 1883 - Hemmentl 
(cerca de Radolfecld), 1970 

Pintor y artista gáfico ademán. 19001 
<on Sehmide-RorduK 1909 Estudia 
tecrura en e) Cologia Técnico de De 
7 de judio de 1905 funda el gmpo DB 
con Bloyl, Kirchner y Schnkhi-Ronli 
radar el estudio del gurpoca lora 
de de una anugua camicana, 1907 1 
D>agascer Mooc por primera va Ente 
mayo y ocuubre de 1908, vive con Sin 
Rotlul] co Diagase. 1909 Viaje por 
(Verona, Padua, Vencia y Ran, ls 
verano con Kirchner en dos lagorile! 
bueges. 1910 Abandona su estilo a 
del gcopo Die Briieke. y cimbia das ls 
Ñuidas. los contamos redondeados y h 
mentos lemicos y en cierto malo, 
vos, por un lenguaje piciónico sedicidl 
eso xilográfico. rg Serraslida a Ba 
1912 Amistad con Manc y Feiningeí 
Descomposición del gmapo Dir Brude 
Primera exposición en solirañocnlsa 
Gurlita de BerlIn, r9uy Participacnd 
exposición de la Werkhund za Colo 
Trabaja como ayudante méilico. 1918 
Canoce a Veckmann y a Envez. En 
novicrabre de 1918 se insrala co Bedit 
1919-4944 Pasa los verarios cn Ostes 
<919 Viaja por Prowenza, los Pinza, 
non de España y Aquitania, 1937 li 
confiscan 72) 1absjos de varios rs 
alemanes. 1944 Su esrudio de Being 
desrmido como consecuencia deus 
bombardeo. Se iraslada a Henmmedrk 
en Lake Conseanee. 1949-1955 Cial 
de la Escucla de Bellas Ayres de ada 
CATÁLOGOS COMENTADOS: 
MW (e8): £ H. Das epaphúsclho Werk a 
Nueva York y Derlíu 1964-1974 108 
(9): EH. (aj: Werkvernercinido 
Gernálde, Wandmalercien und Mi 
Recklinghausen 1965 
MONDGRAFLAS. CATALOGOS: li 
XV. (ed): El H. Kunerveren Braure 
Brunswick 1985 (en1.).- Boro, JE 0 
A, Gernalde, Aquaralle und Zeicirs . 
im sita der srarlichen Kunsulle 
(Garlsrube (968. Felix. Z. lcd): EH 
1970. Gemilde, Aquarelle, Zeus 
und Grphik, Muszum Polkwang, Es 
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JGOS: Bojescul. 
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3ex,). Ev: b. 
Zeichnungen 
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:d.): E. H. 1883- 
Icichnungen 
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E Múnich t98y [cat )- Gables. K. (ed ): E. 
Mo vol Sidtische Galeñe im Pons Mox: 
Dir. Kaslsnihe et al Srutsgacs y Zúrich 
Dc). Geissior, H.: E. H. Aquacclle 
sn Mlodente. Múnich y Zúrich 1981. 
ho, AEB. Leben und Werk. Sugar 
1100519% -- Hobmann, A.: E. H. Die 
Deo rm Bodenses 1944-1970. Fiedriclw- 
lé1994-Luicko, A. y A. Húncke: E. H. 
lermetuten, Dic Wardhilderim Angerma- 
sra Erfurt. Dresde 1991. Moellar. M. 
Minl): EH. Aquarclle, Zeichnungen. 
Dessgraphik aus dem Briscke-Muscun) 
Buin. Múnich 991. Rarhenza, E: E. H. 
eidinungen. Nueva York 1973 — 
tabla C. (ed): E. B. im Shinwg- 
Uiicinisches Landesmuream. Gemálde, 
Mardle, Zeichnungen. Schlol Gowocf 10 
dsleovig 1980 (caL).- Stabenuw, C. (ed y 
21 Ein Farbaiacrhuch fir Water 
Lasmamé Múnich 1989.- Tormuachlea. L.: 
E Kadlsrahe 1953. Vogt, Po EH. 
Eolloghausen 1965 


MÉRICH Erwin 
Mido en Kassel en 1922 
bxloralemáo. 1945-1954 Escudia esculoo- 
ases] profesor Ewad Matan en la Acide- 
mud: Dissseldor!. Logo Primeros vralrajos 
ss ctón y dibujos isomérnicos. 1961-1989 
pare cursos para obreros an Didsseldorí. 
my Piera exposición en la Haus van der 
ma, en Kranenberg, 1968 y 1977 Part- 
en Documenta TV y V), en Kassel. A 
e: 1969 es profesor en ln Academia de 

isilorf, 1974 Miembro de la Academiz 
Ebedi A partir de 1978 recibe encargos 
Hélio para realizar grandes esculturas Á 
por de que desacrolla su lenguaje formal 
dbesls base de) ncoplasiicismo y de la 
Dabsus. sus erabajos con cación, sus 
Dro gmbados y obras grábeas son 
mociones estorcoméricas libres. 
LOGOS COMENTADOS: E. H. 
imoskulpturen. 5 vo). Dilisscldorf 1979- 
2 Gúnien, FJ. ve d. (ed): E. FL 
Totearalog. Folge 1 (Kartenobjekre). 
lor 1970.— Scorck, G. (ed.); E. H. 
Tardatalog. Folge Ul (Arbeiten aus 
Evo). Diisseldoré 1979 
FONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
dockhaus, C. (ed). EH. Plosrische 
tros Wilhelro l £brbruck Muscurn, 
Jiestuirg 1992 (exc), - Cloddders. ).: E. H. 
IPeten im Raum. Essen 1981.- Gríarea, H. 
uLled): E. H. und Hildegard Hieench. 

di E, H. Kunseverció Frabug. 
via 1976 (enn) - E. H. 
she Kunshslle Dusscidort. 

Usddosí 1979 (ar ).- E. H. Sadeisches 
Mszum SchloS Morsbraich. Leverkusen 
Mole). E. H. Wilhelm Lelsmbruck 
Susi. Duisburg 1991 (car). T.. H. 
: und der archirekeonische Raurn. 
¿domi 1998. Kasimer. J. P: E. H. Culonís 
2 Kasner, P. y W. Lechokke: E. H. 
lacra Insed Hombeoich. Sturrgan 1996 
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INGEDÚS Agnes 
alien Budapest en 1964 
Beosrtista hóogo a. 1985-1988 Estudia 


forogsaR» y vidcoarte en la Acadernís de 
Ayues Aplicadax de Budapar. en 1988- en Ja 
Academia Minera de Góningea y. en 1988- 
1990, cn la Academia de Ártes de Ensehode. 
1990 Trabajo de posgrado supervisado por 
Weitsel en la Suádelschule y en el (nstituro de 
Nuevos Medias de Francfori 1991 Artista 
javivada en el ZKM de Karlsruhe, 1993 
Colocan sus obras en Ja categoría de Aste 
Interacóvo en la feria Ars Electronica de 
Uinz 1995 Exposición en solicario en el 
Centro Federal de Arte y Exposiciones de 
Bann. Yras us primeros trabajoz de video a 
principins de la década de los noventa, 
Hegedhe crea inscalaciones interactivas para 


—omicutarel dislogo y Ox juegos. 


HEILIGER Berntard 

Sterrin, 1915 - Berlín, 1995 

Escultor aleradh. 1934-1941 Estudia en la 
Escuela de Artes y Oficios de Stertin y en la 
Escuela de Bellas Artes de Berlín. 1938 Viaja 
a Paris. 1945 Primeros bustos y pequeñas 
esculincas inspiradas en Maillol y Despiav. 
1950-1984 Profesor en la Escuela de Bellas 
Anas de Vertiss. A panir de 19s1 xus trabajos 
toman más aleisacios. Mural on relieve de 
23 metros dle largo para él Tearso Schiller de 
Denia 1954 Miembro dl Deutscher Kuis- 
erar (Consejo Alemán de las Artes). 19gs- 
1964 Puta eu Documenta 1111, 1956 Se 
adeuera en el campo de la absrracción orga- 
rica. 1961 Viaje por LE. UU. 1966 Decora- 
dos de la producción de Enix Scbroder 
Bata H repecsentada en el reatos Schiller 
de Berlin, 1978 Miembro de la Academia 
Floran:ina de laz Arres del Discño. 1980 
Re>liza una sene de monumenras merdlicos 
en dos que te intercadan superficies melladas 
y lisas, como representación de la incerace 
cián dedo esuácico y lo dinámico. 1985-1986 
Abandona su tácedra en Berlin Sus 

esculas (as aba rcus son represencciones 
del cicmpo, la velocidad y los aconeoci- 
miencos. Adermás de sus erabajos en bronce, 
hiereo y luminio, cambiéa experimenta 
con materiales sintéticos, como ploriglás y 
poliéster. 

ESCRITOS: DB. M.:Siurzen— Figuica 
Entwrirle. Berlin 1957 s 
CATALOGO COMENTADO: Salunana, $ 
y L. Rormin (ed): 8. H. Francfort del Meno 
y Deslín 1989 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS. 
Brockhaus, C. y U. Leppec (ed.): B. H. 
Rerrospekeywe. Wilbelro Lehmbruclk 


CATÁLOGO DE ARTISTAS 


Maseura, Duisbury e al Duisburg 1985 
(aart)- Elemming. H.T: B. H. Berlín 
1062 - Fleming. H, T. y W. Schmicd (ed.). 
8. M. Kunseveresn y Akademiv der Kúnsee, 
Berlítt e ul. Belía 1975 (or.).- Haminacher 
A, M.. 8. H, Saine-Call 1978.- Romain, L. 
(ed.): B. El, Reurospektive 1945 bis 1995- 
Kung and Aurecllungahalke des 
Bundesrepublik Deuischland, Bona. Bonn 
1995 lcar.).- Papiez, H. J. (cal): B. FL 
Stadiche Museca zu Berlin. Berlín 1991 
(car.).- Salzmano, S. (ed). B. H. 
Skulpuusea, Relictobjekre, Collagon, Galene 
Pas-Levsden, Berlín 1987 (car.).- 
Valkmann. A. (ed): A, H, Skulparren und 
Zeichnongen 1960-5975. Mtademte der 
Kilasre. Uertia 1975 (car. 


HEISIG Bemhard 

Nacido en Brestiu en gas 

Piauor y artista gráfico alemán. 1943-1942 
Asiste a la Escuela de Ártes y Ohicios de 
Brestau, pero la guerra le nbliga a incerrum- 
pre sus estudios y cumplir cl servicio eliras. 
1946-1947 Trabaja como artista gráfico en 
Breslaw. 1948 Asisre a la Escuela de Árces 
Aplicadas de Lapng, y a la Escuela de Gráfi- 
<a y de Discho de Libros hasta 1951. 3961 
Direeror de ls Escuela de Artes de Lerprig. 
1964 Es cesado de su cargo por su defensa dle 
Ins derechos de los arúsias y por su provora- 
tiva arrículo Kvitik an seiner Zeit. 1965-1966 
Publica da seni< de lirograflas Des foschnistiso 
che Alpirínor (La pesadiMa fascista). 1969- 
1976 Psnior y artista gráfico aurdnomo. 1975 
Concluye el monumenral nural /herus para 
cl Palase dex Republik de Berlín Oricnid, 
1976 Recupera su carga de direcror de la 
Escuela de Aries de Leipzig, que ocupa hasta 
que se jubila en 1987. 1977 Participa en 
Documenes VL r989 Devuelve dos premios 
nacionales, ganados en 1971 y 1978, como 
protesa conra el abuso de poder y la 
cormapción en la ex RDA. Ex uno de los pin- 
cores más destacados de (2 amigua Alemauia 
Oriental. Su estilo expresivo y ageesivo refle 
¡pela influencia de Lovis Carinth y Oskar 
Kokoschka. contrarios yl realismo socialista 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Hartlcb, 
R.: BH, Dresde 1975 B, HB. 
Gemáldegalene Neue Meisrer. Larilg 1973 
dc20).- 8. H. Retrospekeive. Gapihik und 
Ulustrarión. Sprengel Museum, Hannóve: ve 
al. Hamnóver 1990 (cut) B. H. 
Munchehaus-Muscum. Goslar (996 (cat). 
Helmer-Corvoy, To (ed): B. H, Zeicen ru 
lben, Darcieb Póppelmann-Haws. Herford 
1994 (c31.),- Merca. ), y P, Pachnicke 
ed): BR. Rerrosprhtiva, Berlinische 
Galerie, Beclín ez al, Múnich 1999 (est.).- 
Kobes, K. M. (0d): 8. H. Xuluriiscornischos 
Museum. Magdcburgo 197% (car) - Kobcr, 
X.M.:B. A. Draderodr.— Pachncke, P, 
led) B,H. Majecés, Geaphik, Zeichnungen. 
Muscum des bildenden Kúnstc. Leipzig 1985 
(cat) 


HEIZER Michracl 

Nacido en Berkeley (Califaznia) cu t944 
Pivros y arriso limd estadounidense. 1963- 
1964 Estudis en el Insticueo de Aste de San 
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Francisco. 1966 Se irislada a Nueva York 
965-1986 Pracuea el expresionismo 
absrraceo. 1966-1988 Contacios y experi 
mentos con el ae miniwalista, A parte de 
1967 reabiza los primeros trabajos de Jand 
arc alteración de espacios naurales, como 
zonas herbasas, colinas y cursos de ños. para 
lograr una viva representación de peocczos 
remporzles tales como la climaralogís y la 
sedimentación. Estos trabajos están recogj- 
dos en varias pelícalas y loropabas. 1969 
Realiza dos grandes srabados ca piedra en el 
desiurto de Esitomá ulidos Dowble Ne- 
gatwe. 1969-1970 DisplarediReplaced Mass, 
Moques de granito en lnsaz recrangutates 
excavadas enel desierto de Nevada, Excavo 
nos profunda fosa, Alunich Depresion, en 
va solar edificable de Neuperlach. cerca de 
Mánich. 1971 Primeras dibujos en bandejos 
de cioc. Á parir de 1973 realiza pinuaras 
monocromáticas grises formadas por 
pequeños dibujos en forma de huella. 1977 
Participa en Documenta VI, en Kassel. 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Brown. ). 
(cd.): M. 13. Senlpture 3a Reverse. Museum 
ol Contemporary Ari, Los Angeles 1983 
(car). Colana, G. (ed.); M. H. Milán 1996 
dcar.).— Felix, 2. y E. Joosten ttd.): M. H. 
Muscum Follavang. Exsco e7 4/ Essen 1939 
(car).— M. H. tin Reverse, Muscum 
ol Contemporary Ax. Los Angeles 1984 
¿car.).— M. H. Waddingron Galleries. Lou- 
dra 1990 lea1.).- M. H. Efigy Timuli. The 
Necmergenee o Anciene Moura Bralding. 
Nueva York 1990.- M. H. Double Neganwe. 
Nueva York 1991. MEGIilL. D, E. (ed): M. 
H, Ey Tumuli. The Rosnergence of 
Anciene Mouud Building. Nueva York 1990 


RELD Al 
Nacido en Nueva York cn 1938 
Pintor estadounidense 1948-4949 Esrudía 
en la Ugo de Estudianics de Art de Nueva 
York. 1949 Se 1cailado a París. Conoce a 
Rivers, Kelly, Feruere y Noland. 1950-1931 
Estudia en la Acáderma de la Grande Chsu- 
mitre con Osáp Zadkine de profesor. 1952 
Primera exposicion en Ja galeria B de París. 
1953 Regresa 2 Nueva York. 1960 Abandona 
el exprestonismo abstracio y experimenta 
con larmas geoméricas simples superpues 
cas relacionadas con el espacio. A partir de 
196) imparte clases en la Uniwersidad de 
ale. Participa en la exposición «Ab<rrac- 
ción peomérica en Estados Unidos». 
organizada en e) Museo Whirncy de Arte 


Escadomuidense de Nueva York. 1966 Beca 
Guggcohcim. 1968 y 1977 Participa en 
Docunicsira IV y VL Siuprime el color y 
cesliza uma serie de prinemras en blanco y 
negro. aunque posteriormenee amplía de 
nuevo cl número de colores que miliza. En 
sus primeros años de actividad política, se 
pueden observar cierras simditades entre 
los urabajos de Held y el realismo social, 
20nque posteriormente se distancia del 
axpresiontamw absuracro predominame y 
practica la pánvuca hard -cdge. 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Armsrong.'T.: A. H. Nueva York 1991. 
Creen, H. (GIA. H. San Francisco 
Museum of An, San Francisco 1988 (car.).- 
A. H Sredehjk Muscum. Amsterdam 34466 
(cat,).- A. H, Muscam ol Arr. San Francisco 
1968 (cac.).- A. H. Recene Paiarings. 
lascicore ol Contemporary Art, Filadelfia es 
al Filadelfia 1989 (exc). - A H, Psine 

sags avd Drawiags 1993-1978. Inscivutc of 
Conremporaz Ar. Boston (978 (cat.).- 
Rarler, Y. y A. Forge (dd): A. H, 
Quadra, Modeene Galeric. Bonrop 1980 
(cxt,).- Sandler, L: A. H, Nueva Yark 1984, 
Londres 937.— Tucker, M. (ed): A. FL, 
Whincy Muscum of Arcácan An Nueva 
Yark 1974 (e51.) 


HELION Jean 
Courerne (Orne). 1904 - Parks, (987 
Pinror Francés. Estudia arquitectura e ge- 
nina, t922 Comicaza a prasar. 1928 
Expone en el Salon des indépendana. 1929 
Primeros cuadro3 Abgriactos, inspirados en 
el neoplasticismo de Mondñan. Cafun- 
dador del genpo y la revista Ar: Conerrz. 
193-932 Viaja por Europa, Rusia y 
Estados Unidos. 1932-1934 Se unc 3 Abos- 
wacion<Création, Viaja a Estilos Unidos. 
193 Exposición en la galería John Becker 
de Nueva York. 1938 Se instala en Estados 
Unidas. 1937 Pisira grandes figuras 
ADSCrACIaS. 1939 Úlámas composiciones 
absiratras. Reroma la pintura figurativa. 
1944-1945 Exposiciones co solicario eu Ja 
galesla Paul Rosenberg de Nueva Yotk. 
1946 Regresa 3 Ernela. 1964 Elabora los 
decorados ye el vexulario para una adapra- 
ción relesisiva de El rey Lear. 1971 Reuos 
pectiva Cien enadros. 1928-1979» en el 
can Palais de París, En la década de los 
ochenra ac celebran Otras relrós COVA en 
e) Museo de Arte Moderno de Estessbutgo. 
enla Lenhachbaus de Múeich, en el Museo 
Cuggenherm de Venecia, y finalmente, 
ev 1995, en el Musee d'Varerlindca de 
Colnxar. 
ESCITOS: ). BH; They Shall Nor Have Me. 
Nueva York 1943.=). H.: Journal d'en 
pejnrec. 2 vol, Ed. par A, Mocgliu- 
Delacrojx. París 1992. 1]. H.: Méragire de la 
chambre faune. París 1994.- J. H.: A peste de 
vue Pack 1997.— J H.: Letuces d Aménique. 
Carwspondunce avec Raymond Quénciu 
1934-1967. Patís 1997 
CATALOGO COMENTADO: Coussesn, 
H.-C.yl dHavterdle: 11 Porís 1992 
MONOGRAFÍAS. CATALOGOS. Abadic, 
D.: Hélion 6u la force des ehroses. Bruselas 
1975. Allowax, L. lod.): J. 1, Painrings and 


Dravngs from 1939-1960, Robecr Miller 
Galler Nueva York 1981 (ca1.).— Cousteau. 
H.-C. er al (cd): ]. H. VAM Ceneco Julio 
Gonráler, Valencia es al Valeveia 1990 
(car. ).- Miehia, R: El. París 3979.- Ortinger. 
DJ. H. París 1992 Zwrcice, A 01 al, 
(ed): 4 H Absecalzion und Mythen des 
ADragz. Bilder, Z<icdhnun gx ” Gouachica 
«915-1983 Suldrizche Galerie im 
Cembachhans Múnich er al Munich 3984 
cat) 


HELNWEIN Gotrfricd 

Nacido en Viena en 1948 

Pintor y artásta gráfico austriaco. 1965-1969 
Estudia en el Instiruzo de Educación e 
Investigación de Viena. 1966 Prime ras 
aurolesiones y vendajes Durante rus 
estudios cada Acidemha de Artes de Vienz, 
1969-3973, cexMizo pinenras hiperrealistay de 
nine heridos y maliratadas. Á partir de 
1973 nxcibaa impresiones en offies como 
racdio artístico anrónomo, 1973 Púmeros 
aguaínerres. 1977 Vive en Estados Unidos 
A partir de 2981 renlrza rrabajos en los qne 
incorpora figuras inlantiles, voroo el paro 
Donald, y celebridades, como Niki Lauda 
y los Rolbag Stones, Diseña nonvzosos 
carteles, cuadros pora portadas de revistas 
y varias ponadas de discos 1983-1984 La 
prensa saterascional 3e llena de imsgenes 
de gu antortermaro con la caliez2 vendads 

y la frente lena de grapas 1985 Se waslada 
a Alemania y cesirra prararas gustuales 
absiracis, así como algunos lienzos mono 
cromáricas. Cada ver rabaja más sobre la 
base de ferograllas amplizdas. 1986 Expo- 
3icido cm solitario en Sica Miuretdicin 
de Kobleuz; en 1992 en da Dlal egalerie de 
Kaiserslautern y. en 1996, en el Museo 

de Bellas Artes de Orara, en Japón. 1997 
Importanre rerrospeciiva cm el Musco 
Estaral de Rusiz de San Perersburgo. 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOCOS: Roravaky 
A r1 al, (ed): 6, HS. Perersburgo 1997 
(cac.).— Feierabrend. P. (ed): H. Colonta 
1992.— Gorsea, P. (ed.): G, H. Avtoporirales 
1970-1987. Haidelberg 1932.—G. H. 
Neuntec November Naci, Muscum 
Ludwig. Colonia 1988 (cac.).- G. H. 
Arbcicen auf Bapier 1989-1989. Muvenrn 
Pollivang. Essen es al Essen 1989 (car) E 
H. Fuces. Sradimusero Múnchen, 
Schafhouxc 1991 (car.).- G. H. 
Rerrospekrive. Pecrershurg Muscum, $, 
Perershurgo 1996. Koshactos W. e al, 
(ed.): O. H. Arheiteu von 1970-1985. 
Graphisohe Sammbung Albertina. Viena 


1935 (cat), Reschio, K (ed): H, Viena 
3h 
HENRJ Florence 


Nueva Yotk, 1894 - Bellva), 1982 

FotógraÁs y pintora suiza 191-1914 Estudia 
música en el Conseratorio de París, 1914 
Esaudía piienca en Li Academia de Merlín y, 
1915-1919. en la academnía privada de H. 
Hofinana ca Múnizh. (924 Ágistc a la Aga- 
dema Maderac de Leger y Orenfani 1927 
Esrodia cae lerograhs en la Bavhavs de 
Dessau con profesores como [416 Moholy 
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-Nagy y Albers A partir de 1920 sc dedica 
exclusivamente á la Sorografía. Reslias recta» 
ros de anistas y fotograDos publicara y de 
moda que aparecen eo publicaciones 
importaaces, cumo Arr 21 Dicosasion, Vognr 
y The New York Hertd. También realizs 
MUmMErOsas avtorreuaros. 3930-1935 Elabora 
la serie fotográfica Vitrines. 193) Participa en 
diversas expasiciones fotográficas ea París. 
Basilea y Essen. r933 Vir a España y 
Grecia. 1935-1976 Prolongada estancia en 
labia, Vuelve a piarar. 3937 Pacricipa en la 
exposición «Foro 3)= en Amurerdam, El 
incio de la guerra inicrrampe sn carrera 
forográlica. 1962 Se instula en Bellival, cores 
de París, y realiza algunos colages. 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Du Cant, 
D. (ed): FM Artist Photographer nftbe 
Avinmt-Garde, San Francisco Muesum of 
Modern Art. San Prancisco 1990 (cat). 
Fagiolo, M.: F.H. Turin 1975 Y. H. 
Westlalischor Kunsrwercin. Múnscer 1978 
(cat). E. H. 70 Photograpliles 1923-1933. 
Musée Ari Y Histoire. Ginebra 1981. 
Mascenaro, G. es al. (ed): E. A. Asperti di 
un percarsa Banco di Chiavaric. Génova 
1979 (cat,).— Miro, El. d. led.): F. H. Galleria 
Marini A Roncheui. Génova 1974 (cat) 
Molderinga, HL: E. El. Aspekte der 
Phatographir der 20er Jelós Múaster 
1976.— Pagó. S. y H. Molderings: Fo H. París 


1978 


HEPWORTYN Barbasz 

Wakefield (Yorkshire). 1903 - Saint Ives 
(Cornwall), 5975 

Escultora inglesa. 1920 Asisre a la escncla de 
Are de e Armistad con Henry Moore. 
1927-1924 Estudia enel Colegio Real de 
Aste de Londres. 1914-1926 Largas visitas 
Flurencia, Casera y Romo. 1926 Regreza a 
Londres y abre un estudió eo Hampsicad, 
céxcr de Moore y Nicholron. 1932-1933 Viaya 
por Francia. Conoce a Branena, Braque, 
Picasso y Arp Se une a Ahsrracnon- Cecavion 
y publica Unid One, uva recopilación de 
eseritos de diversos actisias de esre grupo 
aburro. Primeras esculcuras agujereadas 
1934 Se roslada 2 Saine Ives, ca Comwall 
Forma con Nicholson y Gabo ehnúclco de 
102 colono de artistas a la que 
posrenormenec se unidu Geopivs, Moholy- 
Nagy y Dreuer, A pare de 1938 aciliza 
cuerdas como elemcuros ecultálicos. 1949 
Compra el Esmuelio Trewvyn cu Saint dvza y se 
pa all. 1951 y 1955 Diseña detorados y 
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venuaro, 1952 Proncrasescultaras de 
People waiting. 1955 y 1959 Participo 

Documeara ly ll. en Kassel. 195604 
Grecia le inspira para realizar una 
esculavras en madera alicia con dl 
griegos (982-1963 Exposición 15 5 
Wintechapel de Londres. Divenos 8 
públicos core dos que destaca ls 
consreveción de ua monuninto se 
de Dag Hammenskjód, Single Fons 
Nueva York. 1968 Retrospectiva ros 
Gallery de Londres. Hepworth fora! 


más imporrantes. Muert eh 19754 

convecuenciz de us incendia er se 0 
de Sana Ives. 
CATÁLOGOS COMENTADOS: lu 
A. (ed.). The Sculpeurc of B. H. 156 
Londres y Nueva Yosk 1971 (can) - 
P. DH, Life and Work. Landis 
York 1961/B. H. Neuchóral wó 
MONOGRAFÍAS, CATALOGOS 44 
A. (ed.): 8, FLA Picroria) Aura 
Barh 1970. ad York 1950; 


len. . - Baxundal) D. (dy: LH 
Rewrospeciive Exbibicon. Which 
Gallery, Londres 1934 (621). Bow» 


” ex 
Elizaberhan Edhibirian G 
t98s (eat).- Curtis, P. y A. G 
H. A Rerrospoctive. Tare Gallery Ln 
ee al. Lindeos 1994. Seattle 199 
$: BH, A Life uf Forma Londres 190 
Gardínec. M.: B. H. Edimburgo rgi= 
Gibson, W.: B, H. Londres1946.- 
Hammachor, A. M.: DB. H. Cobniara 
Londres 1949, 1987, Nueva York má 
Tate Gallery Londres 1968 (cut.).-Ro 
ted): B. H. Carvings and Drawing 
1952.- Sb<perd, M.: B. H. Londiss 34% 


Gallery of Ontario Collecaion, Tovar 
Torontn 1991 (ca1.) 


HERBIN Anguste 
Quiévy (oerca de Cambraj. 1682- 
1960 

Pintor francés 1r900-1901 Arístealia 
de Bellas Aries de Lúlle. Serrashdas 
yc vag a las impresionistas y. posta 
a los fovisras. 1913 Primecos curdrorikl 
ación cubista. 1919-1924 Deriodoie 
ción geométrica. Discños de Objen 
mensa Esenkuras y relieve on 1h 
197 Se alía al Pardo Comnnisiz 
Regreso fugaz a la pincura Migaratia, q 
1939 Dos periodos de abstracción eo 
rúca. 1929 Colundador del Silon 8 
pendamis x931 Funda el grmpo Aba 
Cedocion cou Vancongerlos. 1946 lr 
alpbnbes plastique CÓMO mazo cor 
nal. t947 Cofundador y vicopresitos 
Salon des Réalicés Nouvelles. Cono 
consez el realismo socialism, abans 
Partido Comonista 1949 Publica m1 
wcóneo, Lars non-fipurari] mois 
1953 Parte de su cuerpo queda part y 
aprende 4 pintar con la mano Rquial 
Presidcare del Salon des Reslids dio 
ESCRITOS: A, H.: UAri non figoral 
objecuf. Paris 1946 


2laras de gIipa. 
Participa el 
1956 Un viajea 
ar una serie de 
na con dtulos 
ión en la galerta 
VErSOS ENCARNAR 
ca la 
¡CATÓ CN INCINOHA, 
gle Form, cn 
ctiva en la Tate 
«da forma pure 
ractos ingleses 
19752 
o en su estudio 


DOS: Bowners, 
-H. 1960-1906) 
(cat). Hodin.J. 
ndres y Nue 
1961 

3GOS: Adam 
utobiograydiy 
Alles, Ro ct al, 
ndres 195% 
B.A. 
Mitechappel Ar 
- Bawerss, A 
tady Like, 

en WMakoticil 
Wilkinson B. 
Mery Liverponl 
1995. Festina 
andres 1993. 
TO MEA 
1946.— 

¿olania 1948, 
ork 1965. HE, 
zar). Rend, He 
raings Londres 
ondres 196). 

|. The Ars 

mn. Toronto rel. 


882 - París. 


sea la escueta 
lada a Parto, y 
porteriormcnre, 
vadros de ns» 
todo de absirac- 
Objers mori 
sen madera 
unisTa. 1912 
urariva. 1926- 
ción geomiÉ- 
alon des Inde 
o Abicraciion- 
1946 Inventa o) 
co COMPuUsiCiÓ. 
wesidenre del 
Como prutesa 
bandona el 
lica su rarido 
on-objectif: 

e paralizado y 
izquicida, 1955 
xés Nouvelles. 
figuracif non 


LOGO COMENTADO: Claisse, G. 
2114 Cualogue raísonné de Poruvre 

21) 10sana y París 1993 

DINOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: A. B. 
syóo. Sccdelijk Museum. Amsterdaro 
1 (61. A. E. Musée d'Art Moderne de 
le de Paris. Paris 1984 (car J/A. IR. 
ensche Galerie iva Lenbachhaus, Múnich 
a) A. H. Musée de Cérci/Muscte 
e. Careaa Cambrésis 1994 (ca) A. 
lerrospexuive, Wilhelm- Hack-Mnscum, 
Ibnlales 1997 (cat). Jakovskt, A.: A. 
Maistos;.= Massa, A. A. EL, París 1953.— 
xsicd Y fed: A. El. Kesuner 
ledbdak. Hannóver 1967 (cat) 


IFHOLD Jacques 

Fusa, 1910 - Paris, 1987 

Pone francés de origen romano. 1925-1927 
ra Una escuela de ame de Bucarext. 
319 Estudia eo la Acadernía de Arce 
ucarest. 1930 Se rraslada a París. Conoce 
¿anpgsy y se une a los surrealistas, pero 
trodom el movimiento en 1938. Uras la 
sición Francesa, Herold va a Marsella, 
poregresa a Provenza. 1947 Organiza la 
són surrealista de París, en la que 
bes escultura Lnge Banner, 1958 
Busdona el surrealismo y desarrolla nn 
llo abstracio Mrico. 1951-1954 Vive en 
Saco y ess Bruselas. 1958 Recibe el 
Benía de la Fundación Copley 

“posiciones en el Sulon de Ma y en el 

dan des Suridipendanra 

MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: Bucor. 
LH. Paris 1964 


MESSE £va 
Himburgo, 1936 - Nueva York, 1970 

ori estadounidense de origen alemán. 
1 Esudia dibujo en la Liga de 
Emisares de Arte; 1954-1957, en la 
Eieper Union de Nueva York y 1987-1959. 
m1 Universidad de Yale co New Haven. A 
jaritde 1961 realiza dibujos gestuales cn 
“oc con el expresionisoño abstracto. 196g- 
65 Empiera a realozas escolenras mientras 
to Alemanja 1965 Exposición en 
slitaio en la Kunsthalle de Deisseidorf. 
168 Exposición cn solitaño en la galería 
Babbach de Nueva York, y participación ca 
posición «Antilorma». lparre clases en 
hiEscucla de Arrzs Visualas. 1969 Expone 
sa Nauman, Serra y Sonmies en voz cxposi- 
¡Ha del Museo Whumey de Aytrc Escadouni- 
isesimlada «Amulusión: procedirnientos 
Eateriales», en la que 5c presentan nuevas 
arxpros macedales ea cl campo de la 
altura. 1972 y 1977 Porriópa en Docu- 
sala V y Vl.en Kussel. Hesse, fallecida a 
1H añosa causa de un cumar cerebral, 
la una grav variedad de maceriales, 
seno poma. Libra Je vidrio, rejidos viuéticos 
ptesina arcificial en ¿us composiciones 
irarfas y sus murales co relieve, Su 
trecaliemo altgivo y obsesivo ejerce una 
mcinfinencia en la esculcuta de lo 
tcula de los setenta en Estados Usndos. 
IMTALOGO COMENTADO. Barrerec, B. 
IDE. H. Senpawre. Catalogue Raisonvé. 
Miera York 1989, 199? 


MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: Cooper, 
FA. es al. (e8). E. H. A Recrospeciive. 
Yale Uniwessiry Art Gallery, New Haven 

er al Nesr Haven (CT) 1992 (ca1).— David, 
Cy C. Orserens (ed): E. H, Galerie 
Navonale du Jeu de Paume, Poke 21 al 
Paris 1992 (cat.).— Hacalcin, C.-A. e1 nl 
(ed): E. R. 1936-1970 Skulpcuren und 
7ecbnungen. Kesiner-Gosellschañ, 
Hannóver 1979 (Lard.—Jolimsan, E. HA. (ed.): 
EH, A Rerrospective ol ¿he Drawings. 
Allen e pr Mastuta, Obcóin 1981 
(car).=Lippard, 1. R.: E. H. Nuexa York 
176,199 Pincus Wiuen, R (ed): E. H. 
A Memarial Exbibicion, Solomao R. 
Gugyenhcio Muscuó:, Nneva York 1972 
(a1.).— Reimiacde B. (ed): E. H. Drawings 
in Space. Bilder und Relicfs, Ulmer 
Museam, Ulm y Stunigart 1994 (cat.).— 
Seroca, N. ez al. (ed): E. H. Seulprure. 
Whirechappel Ar Gallery. Londres ez al. 
Londres 1979 [cat.) 
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HILL Gary 
Nacido en Sarna Mánica (Calilorm3) en 
199 
Anúsca mulrimedia estadounidense. 1969 
Ásiste a da Liga de Estudiances de Arte de 
Woodsrock. Esenliurs con redes de alarm- 
bre. 197: Exposición ca la galeria Polares de 
Woodsiack, Experimenta ¿on medios audio. 
visuales y realiza videos de pertormances y 
ambientes. 1973 Pómera videoisishación. 
The Fall 1974-1976 Trabaja para c) Vícco 
Comunitario de Woodsrozk. 3977 [inaugura 
el Estudia Abierto de Proyectos de Vidog eo 
Barryrowo, Utiliza por primera ver la corno 
logla digual en sn cabajo Daching, 1979- 
yo Conferencias en la Univecsidad Estaral 
le Nireva York en Bufiala. 1983 Presenta 3u 
instalación Penmavily Speaking, en la que 
dos paredes de pantallas que «hablan» man- 
aenen un distogo. y la expone en el Museo 
Viiiney de Are Escadounidense. 1985-1991 
Imparer ddases en el Íoscicoto Cornish de Ar- 
re de Satile 1987 y 1999 Panierpa en Docu- 
menca VIIL y (X 1995 Hamenaje en la Bie- 
va) de Venecia, Beca de la Fundación Nacro- 
wa) paca las Artes, Beca Guggenberm y Beca 
de la Fundación Rockelcles. Sus rrabajos de 
video <e exponen eo los Archivos de la Anra- 
logía de) Cine, en el Muszo de Arte Modur- 
nó de Nueva York y en el Ceozro Georges 
Pompidou de París, y se centran en cl papel 
que desempeña la <oragen proyectada y en la 
velocidad de percepción y de comunicación. 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS Asschie, 
€. v er al (0d.): G. H. IVAM Centre del 
Carme. Valencia es 1) Valencia 1993 (cat). 
Bachm, G. y T. Viscber (ed): G. Mo 
Museoas lor Gegenwariskunsi, Dasilea. 
Siutegare 1995. Devnent, €: Larune adóo 
deG. H. Rennes 1990 GH. And Sar 
Down Beride Her. Galenie des Archivos 
París 1990 (ere). G. H, Video Insrallarions. 
Surdelipk Van Abbe Museum, Emdioven 
1991 (card/G. H Centre Georges 
Pompidou, Parts 1992 (cat.).-G. H. 
Birshhora Muséuvn. Washuigron 1994 
(car) — Liesbrock, H. (ed) Pr Midnight 
Crossing, Wes falischer Kunsrverio, 
Munscer 1997 (car.).— Mignor, D. 21 al. (ed.): 
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G.H. Siedchjk Miscum. Amsurdam 2 el. 
Amsterdam 1993 (ca). Quashs, G. y C. 
Sisa: G. H. Heard Liminal Objucis/ Fall 
Ship Viewer. O. H.s Propecuive 
Insrallaiona. 3 vol. Barryrowa 1996-1997 = 
Sarria S.: GH. Comre dacermational de 
Cutarion Vidio. Mon«béliard Delfort 1991 


Oshkosh (Wiscovsin). 1874 - Nueva York. 
1940 

Fotógrals estadounidense. 1891-1900 Fxtu- 
dia piuura y dibujo en Oshkosh. 1900-1902 
Esmdia sociología y «corta de la educación 
en la Universidad de Chicago. 19ar-1908 
Immporec clases de hiscora natura) y geografla 
en la Escuela de Culrura Erica de Nueva 
York: 1905 Facogr2Ña inmigrantes en las Islas 
Elh >906-r918 Directos de forograta del 
Comié Nacional de Trabajo Infanril de 
Nueva Yorlt, 1908 Primer trabajo publicado 
en Charo and Canmon, en el QuE Macs- 
wa la vida delos mineros esmdonnidensa, 
1909 Sere de fotogoÑas sobre cl rabajo in- 
font en Esados Unidos. 1910-1914 Tezbaja 
como forógrafo para la Cruz Roja en Amén- 
ca K posteriomnenre. en Europa, 1921-1929 
Foragraéía para Survey la Milbant Founda- 
tión y la Marional Constrmers' Leagoe. 930: 
1931 Reporcaje locográfico sobre la cons- 
uncción del edificio Empire Since. 1936- 
1937 Direcior del «Proyecto Nacional de 
lovesugación», Desde 1938 hasra su mese, 
trabaja corno fotógrafo dependiente. Sus 
trabajos forográlicos sobre la socicdad abren 
nuevos caminos a la fotograha. 

ESCIITOS: Kaplan. D. (08): Photo Story 
Seleered Cearers and Phorographs of L Y. 
H. Washingros y Londres 1992 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Gutman, 
J.M.:L,W, El. and the American Social 
Conscience. Nucea York 1967. Gueanan. ). 
M.¿L.W, H, 1874-1940. Two Perspectives. 
Nueva York 1974.- L. H, Masés Carmavaler, 
Paris 1990 (car).— LH, Centre National de 
la Photographic. Parlsago2 beat). Kaplan, 
D.: LH, ia Europ, Nueva Yark 1983. 
Rosenblnm, W. y A. Trachrenberg: America 
and L. H. Nurva York 1977. Sieimorth, K. 
(ed): L. H. Passionace Jomeney. Phrorographs 
905-1937. Zúrich 1997. Trachienlerg. Á. y 
N, Rosenblura (2d). Americaad LH 
Nueva York 1976, 1997 


HIRSHFTELD Morris 

Polanix. 1872 - Brookkwn (Nueva York), 1946 
Pinror estadounidense de origen polaco. 
Sicado rodawa niño, esculpe alguioz Águnr 
par darglesia de su ciudad. (890 Emigra a 
Estados Unidos y ecahaja ducares docz años 


como sastre en una Bbrica de ropa femenina, 


ames de insialar su propio nogocio de 
fabricación de apanilas. 1936 Tras ana larga 
enfermedad, deja el negocio y empieza 
pintar. 1937 Pina Bench Girl su paracr 
cuadro. los temas principales de las 
siguientes obras son los desmdos femeninos 
y las animales 2939 El marchante y erítico 
Je au estadounidense Sidney Janis 
descubre sur pinnuras exóticas y orrcruales. y 
apoya 2 Hinhlield como 10tista primitivo 
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madero. En 1946, año cn que muere el 
arista, se celebra una gran rertuspecciva en el 
Musco de Arne Moderno de Nueva York. 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: M. H. 
1872-3946. Asscrican Primicive Painver. 
Sidney Janis Gallery, Nueva York 196; 
(ca1.).- Sarnyaru, W.: M, El. Parma 1975 


HIRST Daatico 

Nacido en Bostol cn 1965 

Esculcor y artisca de instalaciones inglés, 
(986-1989 Estudia en e) Colegio Goldsmith 
de Landees. Comienza a explorar el ecma de 
la muerte en sus crabajos 199 Concluye el 
bajo The Physical Impassibiliry of Death 
1 ihe Mind of Seneone Living, en el que 
aparece un iburón agrede 45 merras en el 
inteñor de un tanque lleno de formatina. 
1993 Expone un esquelero de vaca, 
conservado rambién en formalinz, en )a 
Dienal de Venecia Este tipo de obras que 
Hirsesigue realizando genera vna gras 
canteoveria. 1995 Recibe el Peemio Ebene 
von Karajan y el Premio Turner por su 
trabajo presentado en la Bienal. 1997 

rd en Londres de Posrmary. un 
bar diseñado por Hirse. 

MONOGRAFÍAS. CATALOGOS: Blamwik, 
1:D.H. Inerasl Ata. losdimte 

of Contemporary Ams. Londres 1991 (car) — 
D H, Galerie Jablonkz. Colonia 1994 
(cat) D. H,A Bad Environmen: for Whice 
Meonochrame Paintings. Martress Factory 
Pirucburgb 1994 (cat.).- D. H. A Grad 
Enviconment for Whwre Manozghrome 
Painang, Daadgalerie es al. Berlin 1994 
(cx). D. H. Insurute of Contemporary 
Asis, Londres 1991 [cat).- D. H. Maláng 
Bundful Dravings. Bruno Brunner Fine 
Arcs. Berlín 1994 (ca.).— D. 'H. Prix Elierro u 
Karajan 95. Max Gaudolph Bibliorhel. 
Salwburga 1995 (cat.).- D. H. Na Sente of 
Absoluze Corruption. Gargosian Gallery 
Nueva York 1998 (cat). Shone. R (ed.): D. 
H. Third Internarrorral ¿stambral Bienal. 
Briish Council. Estambul 1992 (car.).- 
Vioferc, R.: D, H, 1 Want vo Spend he Rest 
af My Lile Exeryiwhere. Londres 1997 


HOCH Hannah 

Gotha, 1889 » DerlIn, 1978 

Pinzora, fotógrafa y artista de colages 3lema- 
na. 1912 Asisce a la escuela de Anses y Oficios 
de Berlla. A parar de 9915 escudia ea yn ins- 
unto vinculado al Musco de Arres y Oficios 
de Berlio. Amistad con Rao Hansmann. 
(918 Parcicipa eo varios acontecimicoros del 
movimiento dadatsra de Berlín. Hace muñc- 
tas de estilo dadaísta y colabora con I3aus- 
mann en una seria de moncrajes fotográficos. 
1919 Uarricipa en la exposición dadfita cele- 
brada ca el Graphisehe Kabneer Neumann. 
St une al Novembecrgruppe. Conoce a 
Schwirrers, Van Docsburg, Arp y Moholy 
Nagy 1920 Participa en la Primera Feria 
Comercial Dadalsta Intermacional 1911- 
1921 Gira dadalera con Shmiacos en Praga 
Colabora en el proyecto Mershiv. 1924 
Viaja a Paris y conoce a Mondrian. 1926- 
1994 Vive en Holanda. 1919 S presentan 
vanos fetomonajes suyos cn la exposición 


«Película y fotografia co Starigart. (9337 
1945 Los nariz le prohíben exponer Trac la 
Segunda Guerra Mundia] experimenta zon 
técnicas de grabado. 

MONOGRAFÍAS. CAJALOGOS. Adnaat 
GC. (ed): H. H. Foromontageu, Genáldo, 
Aquarcile. Kunsrhalle Pobingen es nd 
Colonia 1980 leyr.).— Boswell, P, r1 41 (ed.y 
The Phoromoncages of H. H. Walker An 
Center, Minneapolis 1996 (cat.).- Dech, ] : 
Schasre mic dem Ko chrumesser DADA 
durch diz leare Diecbamehkulvurepoche 
Deucichlands. Untersachangen fue 
Foromontagr bei HH. Manster 98) = 
Dech.). y E. Maurer (ed.): Da-d3-mvischon- 
Reden 1u A. HB, Berlín r990.— H. H, Kunse 
Wisserichalt. larernaionales Synposium. 
Berlín 3989. Fl 1H, Miséc d Are Moderne 
de la Ville de Paris es dí. Posix 1985 (car ).— 
Lavin, M.: HH Pliocomonrage and the 
Representanion of he Now Wornan in 
Weimis Gerinzay 1948-6933, Nueva York: 
1999. Lavio, M.: Cur widh che Kirchen 
Ksufe. The Weimar Phocomontages of H.H. 
Now laven (CT) y Londres 1993.- Maurer, 
Ex H. 1. Jenseits foso Gremien, Das 
malerische Werk bis 1945. Berlin 1991. 
Moorrgar, E. y C Thares-Sehuba (ed.k: H. 
H, 1569-1998 [hr Werk, ¿hs Leben. ¡bre 
Frevnde. Berlinische Goleñe Derlin to89 
(ca1,).- ON, A: HH. Bedin 1963. 
Pawlow, K. (ed): H. 1. Gacha 1839-1978 
Berlin. Museen der Sadr Gorha. Gneha 1993 
(cat).- Reromert, H.: H, H, Werke und 
WVoste. Berlín 1982.- Tharer-Schub, C. (ed y 
H. H. Eine Lebensenblage. 2 vol Berlin (939 


HOCKNEY David 

Nacido en Bradford (Yorkshire) en 1937 
Pmsor, artixta gráfico y Tarderafo inglés. 
1953-1957 Estudia en el Instituto de Arne de 
Bradford y, en 1959-1961, en el Colezío Real 
de Árte de Londres. Gana su primer premio 
artíscico antes de finalizar sus estudios en el 
Colegjo Real. 1961-1962 Viaja a Nueva York 
y a Berlín, v 2ambién va a Egipro en busca de 
idezs para sus ilusiraciones, Henry Geldzah- 
ler, conservador del Museo Mermopolirano 
de Aste de Nueva York, le anima a rrasladarse 
a Los Angeles 1963-1987 Imparte clisesen 
la Universidad de low, en lo Universidad de 
Cotorado, en Los Angeles y en Berkeley. 
1966 Pumeras esecoograflas 1968 y 1977 
Parvapa en Dosumenta IV y Vi. en Kassel. 
1969 Profesor invitado en la Escuela de Artes 
de Hamburgo 1995-1992 Dueña decorados 
para ballets y Óperas de Moman, Sicavinsho, 
Wagner y Surauss. A partir Be 1981 realiza 
cohages con Polaroid ca dos que combina el 
principio cubiscs de la simultaneidad con 
secuencias foropr4ficas cronológ)cas, A 
finales de la década de los ochenta, realza 
grabados con cuacro colores, gráficos 
abscracros de ordenador y dibujos de fax. Lo 
iaclinación due muestra Hockney por las 
pinraras acrllicas Íelas y llamativas, enmanan 
sus obras denito del pop 17, eriquera que no 
Je gusta. Hockney desarcolla von sralirmo 
esúlizado co sus cuadros, refinados sobre la 
base de sus propias farografías. 

ESCRITOS> H. on Phorograpliy Conversa- 
nons wich Paul Joyce. Londre, 1988 .— 


Srangas. N, (ed.): D. H. by D. H. My Earty 
Years. Londres 1976 Nuevo York 1988. 
Stangos, N. (ed.): D. H. Fhar's tic Way 1 
See le Losidres y Nueva York 199310, H 
Ohe Welrin meinen Augen, Aurobiagraphic 
Colonia 1994 

CATÁLOGO COMENTADO: The Scorcish 
Árrs Couacil, Fhe Midlaud Gronp and 
Percrshurg Press (e3.): D €l Primas 1954- 
1977. Londres 1959, París (987 
MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: 
Friedman, M. (ed.): D. H. Panes the 
Srage. Walker Are Center, Minneapolis es 
al. Nueva York 3983 (cur.).- Liviugstone, 
M.: DH. Londres y Nueva York 198%, 
1987. Paríe 1991. Luekhardi. U. y P. Melia 
(cd.): D. H. A Drawing Retrospecaivo. 
Royal Academy. Londres asia D. H. 
Teichimngen 1954-1995. Hamburgo 1995. 
Lucklardr. Y. y P. Melia (led.): D. B. 
Zochmungen. Snurgare 1995. - Mibelbeck, 
R. (cd.): D. H. Phoroworks. Museum 
Lodwig. Colonis 1998 (cat.).— Melia, P. y 
UV. Luckharde D. H. Gemálde. Mánich 
19941). H. Paintings. Nueva York 1994, 
Saysg, A. (ed.): D. H. photograpbe, Cenes 
Georges Pompidou. Parla 1981 (cat) — 
Srangos, N (ed.): D. H. by D. H. Londres 
1976. Srangos, N. (ed.): Bilder von D. H. 
Zónearodo.- O N. (rd.): D. H. 
Landres 1981.- Tuchman, M. y S. Barron 


(ed. D. H. A Rerrospectuve, Los Angeles 
County Muscum of Ari er a) Uns Argales 
y Landtes 1988, Colonia 1988 (car). 
NUebb, P.: A Porreaie of 1d. H. Londecs 
3988)D. H. París 1991 - Weschler, 1. (ed.): 
D. H, Camera Works. Londres y Nueva 
Yard 1984 


HÓDICKE Karl Hors 

Nacido en Nuremberg ca 1938 

Pinos y artista de objeros alemán. 1959- 
1964 Estudia eo la Escuela de Bellas Artes 
de Rerlín con Fred Thicler como profesor. 
1961 Se une a) grupo de artistas Vision, 
1964 Miembro fundador de la galezta 
cooperariva de arúsras Grossgórschen 35. 
donde realiza su primera exposición . 
Escenas de calles con elementos de neón. 
1965-1968 Pinta sobce cristal. 1966-1967 
Película experimencal en Nueva York. 1988 
Beca para ira Villa Massimo, en Roma 
Desarrolla las ideas de Duchamp y de 
Magrirte en unos crabajos en los que 
combina escultura y pinruna. 1969 Realiza 
su trabaja Kalier Flwss, compuesto por 
alquitrán Mquido que sale poco a poco 

de an cubo sujero a La pared y cacal suelo, 
A parir de 1974 cs profesor de la eseucla 
de Bollas Artes de Berlín. Los remas prin- 
tipajes de sus pyruras gestuales son los 
poe urbanos de Berlín y los figuras 
Aurmanaz 1977 Reirospecciv <n el Badis- 
cher Ku nsveter de Karlsouhe, y en 1986 
en el Kuasisammnlung Nargrhem West. 
len de Disseldoct. , 
ESCRITOS: K. H. H.: Anatomu - Áurono- 
mie= Anomahic Beda 1976.— K. 1. H.: Ko- 
lenderblóreer Aufzcienmungen, Beren 1980 
MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS. Bíllerer, 
E. «2 al (cd): K. FLA. Semálde, Skafp- 
curen, Objekee, Filme, Konsisarandong 
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Nordrhcin-Wexflen, Diisseldorf cs al. 
Dirseldorí 1988 (cae). Block, R. y M 
Sauwan (ed.): K. H. H. Badischer 
Kunsrwerein, Kadsrulie 1977 (car), K. H, 
H. Berliner Ring. Bilder und Skulprureo 
1995-1992. Neuet Berliner Kunsiercin er al 
Srutegart 19912 (ca1.)- Sehnecde, U. fed): Ke. 
HA.H. Hamburger Kunsiverein, Hamburgo 
1984 (esc). WMialer, H.: K. H. Hádicke. 
Bono 1929 


HODLER Ferdinand 

Berna, 1853 - Ginebra, 1918 

Pintor suizo. 1871-1876 Escudia en la 
Escuela de Artex de Ginebra con B. Menn 
de profesoz, que le apoya y le pone en 
contacio con Ingres, Delacroix, Corar, 
Cnurber y Manet. Esrudia las obras de 
Corot y de las impresionistas hranceges. 
1878-1879 Para mueve meses estudiado 
cuadros en Madrid. Desarrolla sn propio 
esla monumental, cararreizado pos ¿Onas 
lisas de color, contornos netos y discfos de 
lineas reperidos simécricos y rítmicos. 
Realiza rerratos, cuadros históricos y obras 
zimbolstas, 1891 Viaja a Parás y ze une a los 
rosicrucianos 1892 Expone en el pamet 
Salon de la Rose « Cratx de Parls. Su prete- 
rencia poc el estilo monumental le leva a 
recibir varios encargos para cealízar pinturas 
murales, 1997 Gana un primer premo pos 
su diteño de mara) para ha armecia del Lan- 
desmuscum de Zúrich. 190-1905 Participa 
en da Secesión de Viena y también expone 
en las Secesionés de Mánich y de Dedín, 
1905 y rg1t Viajes a Italia. 1907 Murales 
para la Universidad de Jena. 1913 Nom- 
brado oficial de la Legión de Honor 
Erpncesa. 1957 Rereospociiva en Zórich. 
Uncenra sineeriar en so pincura el impro: 
sionismo, el realismo y e) simbobymo. Es 
uno de los pocos pinrores suizos famosas 
en tado el mundo. 

CATALOGO COMENTADO: Laosli, C. A. 
(ed.): FA. Leben, Werke und Nachlase 

4 vol. Bea 191111923 

MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: 
BAischnana, O. es al. (ed.): F. H. (cd.): 
Sammlung Max Sehmidheimy. 
Kunsimuscum des ¡Goton3 Thorgas. 
Frauenteld 1989 (ar.).- Bendes, E. y Y, Y. 
Muller: Die Xuosr £. H.s. Reile und 
Sparwerk 1893-1918. Zóneh 1941.- 
Bruschwreiter, ]. led.) Esa Maler vor Liehe 
und Tod. £. H. und Valenrtas Gadé-Dacel. 
Ein Wedkayklus 1908-1915. Kunschius 
Zurich er vd Zúrich 1976 (car )— 
Britsclyuciler, J. y G. Magnagusgno led.): F. 
H. Neue Nationalgalenie. Rerlía 72 2d Berl)n 
1983 (ea1-).— Briisehwreilen, J. (4d.) F. H. 
Eondanon Plerre Gjanadda. Martigay 1989 
(crr.).- Der Jruhe H, Das Wed: 1870-1490. 
Kunsimoscum fer, Berna (981 (cat). 
Ensenimann. $. E. y O, Barschman (ed.): E. 
P. Exndscapes. Los Angeles, Nueva York y 
Clricago (987 (aac).- Grabner, S. re al (ed.) 
EH. und Mica, Viena 1992 (cat.).— 
Guerzoni, S.: E, H. 3h Mensch, Majerand 
Lehrer, Zúrich 1994. H. Sa Vic. son ruvre, 
SON ERICÍghenien?, SoUve ries personnel 
Ginebra 1957.- Hirsh, S.L: E. H. Múnich 
1981, Londres y Nueva Yorko981.- 1 H. Die 


CATÁLOGO OE ARTISTAS 


Missioa des K6nsulerx Misma (Ef 
(Cunstmuscum Salochura e? 3d 
(ac).- Hugetshofer. %.: TF. H. Elo 
Monographic, Zúnch 1952. Maze 
GS. el al. (ed): EH Kisosthams Li 
Zúcich (983 (can) - Perucaha, led 
Zeichnuugen der Reifezer 1900-19 
Kuusehau3 Zónch. Zúrich ara 
P. (ed): FA, Univessio: Ar Minera: 
Berkeley er al Bedeclov 1972 dc) 
Sranbesg. S. D.: RH Piatoriker de 
Kunst. Záncl 1947. Onervassr 
Kspfe und Gesralten. Zárichisao 


HOEHME Gesbard 
Greppin (Dessa). 1920 - Neuss ny 
Pincor alemán, 1948-1951 farudiaa 
Post de maesro en Burg Gre 

de Hallo. 591 Se trasloda 2 Diiss 
partir de 1952 esendia en ta Acuxles 
de Dúsieldorf Prcces an estilo 


partir de 1oss se deca 
s lírica. A partir de 1957100 
sobre lienzos moldeados y mezda jus 
con otros materiales para expeñinia 
estoseruras espaciales. 1959 Peru 
Documenta 1, en Kassel. 1063 Cons 
cuadro en vn espacio aridimensioni lA 
co lineal se rampe o bien se sustos ja 
¿le mentos concretos. como mor dra 
1960 Prenmio Villa Massimo de Roma e 
(994 Catedrático dela Academia de 
dork En la década de 1970, realizaría: 

Ue construyen un pay 
«ha10l oben Bid (cuadroab 
hació da idea de que el cuado no ad 
lienzo sino en la nene del oburada: 
ESCRITOS: G. H.: Wezacichen im 
Unhekannten. Heidelberg 1962 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Aja 
C. y M. d. la Moue (ed.):G. H. Rome: 
1989.- Argan, G. C. y H. P. Thu G 
Werk und Zar 1948-1983. Svurtgar M9 
Bartsch, d.: G. H. Wir haben den Nos 
uns. Museum am Osrwali, Dermood: 
Colonia 19912 (car) — Bojescul.W. (ad 
H. Das offene Bild, Kuaswercin are 
sehwrcig, Brunswick (984 (car). Gi 
G led): 6. H, U'£tma. Mythos nal 8 
lichkert. Siarland Museum. Sarebrud 
(cat).- GH Kunseveren Biekídd ad 
Bickefeld 1998 (cst,).- Jemeco. ]. Co hr 
memoñam G. H. Kunsdsalle Kiel Ke 
(car). - Pareenlicimenr, J. (ed.): GAL 
Seidasche Kunschalle Dissseldnría 
Dosscidorl 1979 (cat) 


HOf£LZEL Adolf 

Olmárz, 1853 - Srungare 59 
Piror, profesor de arte y tebrico dels 
alemán. 1876-1879 Escudiaen ta de 
de Arte de Viena. 1890-1881 Ariore 3h 
demia de Múnich. 1882 Conoce eli 
vtopismo durante vn viaje a Paris. 183% 
Funda una escuela de pintura en D, 
cerca de Múnich. 1904 Puhlica sus que 
ensayos roóricos en Die Kunst fir ALE 
pacre de 1906 es profesor on la Acala 
de Sruergare, donde vonz como alum 


11981.-E H, 
al. Salenre 3996 
H. Eme 
-Magnagsgoo. 
aus Zúrich er al 
¡,U.(ced): EH, 
300-1918. 
391 (car) Selz, 
Museum, 
- (ca1.).- 
atoniker der 


sasser, W.: H, 


11947 


buss, 1989 
usdia con Y, 
bichstein. corra 
Disseldorí A 
icademúa de Are 
solo próximo al 
to destacado de 
tisscldoyf 

e decanta porla 
, 1957 pinta 
ezcla pintura 
erimenta con 
articipa en 

63 Convieneal 
ensionad; el mar 
USCÍLUYE prat 
rozos de cuerda. 
de Ron. 1960+ 
nia de Disork 
raliza sus Ldue» 
un paso adela 
abierto) y 
na está enel 


$2 

GOS: Argan, G. 
H. Roma 
born: G. H. 
ttegart 1983. 
den Kaznim in 
onsnund. 

l, Y. (ed): Go. 
cin Braun- 

).— Gúsc, Eo- 
DS vud Wirk= 
arrebruck 1990 
eleleld es 9é 
J.Cofa 

Kiel. Kicl 1989 
GH. 

dorí er al. 


ico del color 

* la Academia 
isisce a da Áca- 
acc el impre- 
arix. 1888 

en Dachau. 
A SUS primeros 
r fur Alle. A 

la Academia 

so alumnos a 


Bnestes, lorca y Schlemmner, Primeras 
pichones abroracias, 1914 Vidrieras de 
ros Y pinmras decorativas para las fibrj- 
diner y Bablsco, en Hanóver. 

m1 Comicara sirzerie de panturas a) pastel. 
Ica logra ampliar el círculo cromático 
deciscoloresa yn cárculo de doce partes. 
usa del color, basada en los estudios 

ES y Gocilre y M. E. Chevreul, es 
isstollada por len e incorporada tanto 
¿irsoría como a la práctica docenee de la 
APS 

ISMOS A. H.: Godanken und Lehren. 
LGA 1933 

YÁLOGO COMENTADO: Vemremor, VO, 
211:A,H. Lohen und Werk, Monogrphic 
e Verzeicnis der Olbilder, Glosfenstes 

sal iuseewilulror Pagtello, Srucrear 1982 
DONGGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Beck, (2. 
ALLAH. Aufbiich 231 Modena 

Aisen Villa Stack. Munich 5980 (eat). 
Caniem. C. (eL). A. H, Uisdder, Pasecilo. 
Ieámungen, Collagen. Kestner- 

Gdichak, Hannáver 19Ba (211). 
Piécbrande, UL. A. H, Zeichoungen, Farbe, 
dbarbión. Dima és - Venzmer, Y. 
20d): A, H. Galera der Searde 

Saddingen el 1d. Sindalingeo 1987 lcar.) 


AOERLE Heinrich 
Livaia. 1875 - Colania, 1938 
Frtor alemán, Viajes 1 pie por Uélgica y 
Colirmda. Seune:a va 1002 gru os de arostas. 
sm Asistencia esporádica la Escucla de 
dores y Oficios de Colonía, r913 Amistad 
Max Ema y conractos cón los lunisras. 
3rSmico militar. 19t9 Trabaja con 
Sargeld y mxo ea da revisa dadaícia Der 
Vesiliror y colabora en la fundación del 
Estúpido. rga3 Realiza una serie de 
pabidos con tintes políticas nibvertivos. 
14 Funda el Gruppe progressiver Kiasiler 
Uso de Arstas Progresivas) con Sere ri 
1 Colonia, Roroma el estilo pirónico 
sustealisto. 1928 Elabora algunos de sus ta: 
jos más conocidos, entre los que desmcan 
Wawendr Junzjyau, Fabritlanduchafi y 
Mesnchvliz. 1929 Creación de la revrisea 3 
dz 1930 Exposición conjunta con el 
Ísapo de Artiscas Progresivos en Colonia, 
varemberg. Berlín, Amsierdam, París 
¿Chicago. Ecupa de construcciones 
panistas y Construcovisras, 1932 Rerros- 
fíaiva en el Kunsrvercin de Coloma. (933 
Vajes Mallorca, Pinturas de emária 
gasa. 


CATALOGO COMENTADO: Backes, D. 
(cd): H. HI. Leben and Werk. 1895-1936. 
Esinischer Kunstvercia. Colony 9h 
(cac) 7 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Schmid-Rost, EL: H. H. Recklinghavsen 
1965 


HOFER Kasl 

Karhiralio, 9872 - Bera, 1955 

Pintor y arósta gráfico 3lemín, 1898 Estudia 
en la Acaderma de Karlsruhe, 1900-1901 Ex 
alumno de Han: Thoma. 1901 Asiste a la 
Acadernia de Suursgarr, 1903-1908 Vive en 
Roma. 1908 Vizía a Paris y queda subyugado 


¿pos las abras de Césanne. 1914-1917 Servicio 


eibar. Cxx prisionera en Francia. 1917 Vive 
en Lich. A pasór de 1919 impane clases en 
la Academua de Berlín, 1923 Mienbro de la 
Academía Pruriana de Artes, 1933 És des- 
pedido de su 1rabajo, 1934 Primer premo 
del inscinuo de Arces Camegic. 1937 la 
confiscan pran parte de sus obras. 1940 Se 
iraslada a Konsranz, 1943 Como conse- 
cuencia de un bombardeo, su estudio y 
aumerosos irabajos quedan desevidos, 
1948 Doctor Hanons Causa de la Univer- 
sidad Humboldi de Berlín y miembro de 
honor de la Acadewvia de Karlsruhe. 1950 

Es clegido primer presidente de la Aso- 
exxción de Artistas Alemanes. La comhi- 
nación que logra Hofer de la subjesmidad 
expresionista y de la estriera odjerividad 
clásica lle sirúan cerca de la Neur 
Sachlichkeit, 

ESCEJTOS: Feist. U, y G. fed.): K. 

T, Reinhare Meler und Máres. Ei 
Bnefwechici. Berlín 1989.-- K. 19.: Aus 
tebea nd Kunst. Derlío 1951 KK. H.: 
Eriaverunges cines Malers. Berlín 1953.- K. 
Fl.: Ober das Geseraliche in der bildenden 
Kunst. Berlín 1958. - Hiínecko A. lod): K. 
H. Malerci haveine Zukunf. Briefe, 
Aufrarac, Reden. Lejprig 1991. Kupper. D. 
(ed): K, H, Selrifen. Berlin 1996 
CATÁLOGO COMENTADO: Rarhenau, É. 
(ed): K.H. Das grapitische Work. Berlín y 
Nueva York 1969, 1991 

MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: Ecise. 

U.. K.H, Berlin 1977.— Feisx, U.: K. H, 
Bilder eo Seblosmusaim Entiagen. Berlin 
1983.- Forler, E. (ed.): K. H. Leben und 
Werk in Daten und Mildem. Ecrancforr del 
Meno 1978. Hanleb.R.: Ko H, Leipui 
1997.- Hanleb, R. y K.-H. Mehuen ed) K 
R. Tischgesellachalt. Mustum des 
Bildcadea Kunate, Leprig. Beclín y Leipzig 
1992 (car ) - Jannasch, A. E H. Porsdam 
1916. Mamma, o Ko Karlsrulie 1957 
Raum, H. y S. Marrmana fed.) K. H, 
Malerci. Gralik. Zeichnung, Sadiche 
Galerie Mociveburg. Halle 1978 (ca1,).- 
Righy, f. K.: K. 19, Nueva York 1976. 
Rudkdiabecde, D. r1 el. (ed): K. H. Smacliche 
Kunsthalle Berlín e al Ben 1978 (<ar).- 


Schilling, J. (ed.): K, H, Schlof Cappenberg. 


Unna 1991 (eat) 


HOFMANN Hans 
Weissenbery (Bavaria), 1280 - Nueva York. 
1966 


CATÁLOGO DE ARTISTAS 


Pinror estadounidense de origen alemán. Se 
educion Múnich. 1903-1906 Estudia en la 
Academia de la Grande Chaumitro de Pao. 
Trabaja con Matisse en el Atelier Colaross. 
Conace a Delaynay, Araque, Poscín, Gru y 
Picasso. 1910 Primera exposición cn la galerla 
de Paul Cascior en Bertín. 1913 Regresa a 
Múnich y abre su escucha de arre moderno. 
donde se pmerica ed cubismo, 1930-1932 
Iragrarez clases ga la Universidad de Califon 
nia en Berkeley y en la Liga de Estudiantes 
de Arce de Nncva York, 1935 Se inserla en 
Nueva York. Sus clases en 1 escuela de Nue- 
va York entre 1934 y U9g8 ejercen una pyan 
toNuencia en 16d3 ona generación de ardiros 
abuncios estadounidenses. 1949 Conote a 
Bráque. Urancusi y Picasso ca París. 1959 
Pagucipa en Dozamenta [1 1960 Y aricipa 
<n la Viena) de Venecia. A principios de la 
década de los cuarenta. Hofmann desarrolla 
una dona de expresionismo abseacio 
derivada de las eridiciones del eubisino y del 
fovisma, en la que la consión divámica se 
aa mediamie la contraposición de colores 
intactos y de clemenros gesiales bres. 
ESCIJTOS: H. H.: Search for he Real and 
Orher Essayz. Ándover (MA) 1943. H. H.: 
Selcecied Wriings on Arr. New Hampshire 
1962.— Seirz, W. C.: 11, H. with Seleciod 
Wiitmps by the Anist, Nueva York 196) 
MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS. Banard. 
W. D. led.): H. H. A Rerrospecuce 
Exhibition, Hirshhora Muscum and 
Sculprure Garden ashingion e nl 
Washingron y Flouston 1976 (cat.).- Friede!. 
R. (ed): HH. Wirnder des Rhyrlimus vnd 
der Schiniieir dos Raumes. Stidische 
Galunciar Lenbachhaus. Munich es al. 
Múnich 997 lext).- Goodman, C-: H. 
Nueva York 1986.— Góodmon, €. el ul. led.) 
H.H. Whitney Museam, Nueva Yoyk ex 4/, 
Nueva York y Múnich togo itar.).- 
Greemberg, C.: H. París 1961. H. H. Das 
Sparwerk. Stádtische Galerie im Lentrach- 
haus Múnich ec al. Serugart 1997 (ca1.).— 
Hoytand, |. (ed): H. A. Lace Pajarings. Tare 

valley Londres 1988 (cat.).- Hinntes, S.: El, 
5. Naeva York 1969, Parts 1963. Ícina, Y. 
C.(ced): H H The Muscum ol Modern 
Ari. Nueva York 1963 (car.).- Might. F. S.: 
H. H. Berkeley y Los Argeles 1957 


HOLZER Jeony 

Nacída en Gallipolis (Ohro) en 1950 

Arista mubrimedia csadoumdense, 1968- 
1970 Estudia Arte en la Universidad Je Du- 
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ke, Carolina del Norte, y en la Universidad 
de Ohio en Athens. 1970-1971 Se pasa a la 
Universidad de Chicago. 1973 Graduada en 
pintura y ateos gráficas en la Universidad de 
Ohib. 1974-1977 Asiste u la escuela de Disc- 
ño de Rhode Ixland, ca Nueva York. donde 
imparte algunas clases. A partir de 1976 in- 
corpara palabras a ms cuadros. 1977 Colec- 
ción de eseritos titulada Tridsim, eu la que 
los rextox aparecen sobre Jistiotos soportes, 
como pd cintas de 3udio. fotografías y 
camisetas impresas, 1979-1980 Trabaja 
como cajista. 1980-1982 Escribe con Peter 
Nadin los textos de xu Living Series. 1981 
Participa en la exposición eduase en 
Colonis. 1932 Primera repiesentación de 
Tenis con neón en Time Squarc, en 
Nueva York. Experimenta con escritmras 
elecuónicas. Participa en Docurenta YN y. 
cn 1987, en Documenta Vlll en Kassel. 
1985-1986 Cincela 3us texas en bloques de 
granito, 1986 Textos de Survival Serios 
emitidos en la televisión estadounidenze. 
1990 Rerrospecriva en el Musco Guggen- 
heim de Nueva York. Es la primera mujer 
que cepresento a Estados Unidos en la 
Bienal de Venecia. 

ESCRITOS: J. H.: Ahuse af Power Comes 23 
no Surprisc Truiems and Essays. Halifax y 
Nueva Yorh 1983 - ). H. 1m Gosprach mie N. 
Smolike. Colonos 1993.- Smalik, N. (ed.): J. 
H. Sehetien, Suregar 1996.— Smodk, N. 
led.) ). H. Gessmnelee Schñifich. Severgan 
1996 

MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: Áupimg, 
MJ. A. Nueva York 191.) D. 
Kinsshalle Bose) er al. Dasilea (984 (a1).-]. 
HH. Sigos. Institute of Coruemporary Arcs. 
Londres 1982 (cac.).- j. H. The Venice 
Mnstajlacon. Albright-Knoz Arz Gallery 
Buffalo 1991 (ea0).—). M. as An Center. 
Da Moines 199) (car ).—]. A. Lusenord, 


Nueva York 1997.—]. E. Rosebud. Nueva 
York (a, d.).- Waldmnan, D. (ed): JH. 
Solomon R. Guggenheim Muscum, Nueva 
York 1989, 1991 (car). Waldrman, D.: JH. 
Swan 1997 


HOOVER Nan 

Nacida en Nueva York en 193) 

Arusta escadoonidense de insealaciónes y 
performances. 049-1954 Estudia Pibrora 
cn la Escuela de la galera Corcoran de 
Washingios. Á partes de 1957 paráos 
diversas exposiciones de puna y dibujo 
en Nueva York, Washingion y Amsterdam 
1969 Se iraslada 2 Amsterdam, 1972-1974 
Trabajos Urcrmos eo French y Amsicedam. 
(974 Primccos vídeos y performances. t975 
Videoexposición con el pincor Richard 
HeRien la galería Julia de Amsterdam. 
1977 y 1987 Participa en Documenta VÍ y 
VULL en Kassel. 1978-1979 Pomer trabajo 
cinematográfico titulado Japres. Pericpa 
enla Videowochen organizada en el 
Muico Fallavang de Essea 1980-1981 
Bera DAAD para ica Berlív. A pactir de 
1989 es carcdrárica de la Academia de 
Dusseldorf, 

MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: Dabnicts. 
D. er al (ed.): N. H. Movementz in Lighr 
Amsterdam 1991 (rar ).— Goscelia, C. (ed) 


N. BR. Photo, Video, Performance 1980-1982. 
Musée dAr Contermporaia, Montreal 1982 
dear). N. HL Kunteze reo Heslbrona 1 al 
Heilbronn 1996 (cat).- Mignor. D, ez al. 
(el 3:N, H. Sredebjk Muscum. Amsterdam 
1979 (a1).—Derée, R. (ed): N. H. 
Kunirauseum Ben. Berna 1988 (a1.).- 
Stoas, T. (ed): N. H Pherowork, Video, 
Performance Daadgalerie Berlín 198 

(car) 


HOPPER Edward 

Nyack (Nneva York). Y882 - Nueva York, 
1967 

Pintor extiduunidense. 900-1906 Extudia 
pinrura y arce comercial en la Escuela de 
Áne de Nueva York. 1906-1910 Viajes por 
Encop». especialmente a París, donde para 
esconas de cales de esrilo impresionisto 
1908 Se ¿nsrala en Nueva York lustradar y 
pincor de carteles. 1913 Expone en el 
Aumory Show y, e 19T), en la Primera 
Exposición Anual» de la Sociedad 
Estadounidense de Armsras Independientes. 
3924 Exposición de acuarelas en la galería 
Frank K. M. Rechn. ey33 Rerrospectiva en el 
Mustco de Are Modena de Nueva York. 
1945 Mierabro del Insuúruro Naciona) de 
Antes y Lerras, sy 50 Docros Honons Causa 
del lnsrivuto de Aste de Clricigo. 1952 
Participa en la Bienal de Venecia. 1964 y 
1980 Recrospeccivas en el Museo Whitney 
de Ane Estadounidense. 1968 Su obra 
completa cs donadas. la Fundación de 
Museo Whitney de Arc Estadonnidense de 
Nueva York. Ín cala a está influido pac 
ningún movimiento vanguardista c1topeo 
ni estadounidense. Los remas centrales de 
sus obras son ly civilización moderna y. ea 
especial, cl urhianismo, la soledad en la 
ciudad, la expansión de la indusreoña y los 
excentricidades de la arquitectura 
escadonnidensc. 

CATÁLOGOS COMENTADOS: Len. 6. 
led.) E. 14. The Complete Prims. Nueva York 
19791 E. H. Die Druckgmphuk. Manich 
1985.— Lewin, G. led: E HA Calalogue 
Roisoane. 3 vol. Nueva York y Múnich 1995 
MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: Deck, H-- 
Der medancholische Blick. Die Grolstadr 
sm Wer des amenkanischen Malen E. H, 
Fianclon del Meno es el 1988.— Beck, H.: 
E. H. Hamburgo 1992.- Goodrich, L.: E. H. 
Londres 1949. Nueva York 1964- Gúse, E.- 
C. y Bosgr-Keweloh, N. ted): D. H, Das 
Frubwerk, WesrEilisdhres Landesmuicun 
Munster 1981 (caL).- Hobbs, A: E. 14, 
Nueva York 1987.- Kislezsch. G. Y. y H. 
Liesbrock (ed.): E. FL und die Fotogañe. 
Die Wabrhcir des Sidtbaren. Museum 
Folbwang. Essen. Colonia 1992 (car). - 
Kranvieldec, 1.: E. A. 1881-1967. Visión de 
la réalité, Colania 1995. — Levin, G. (ed): 

E. H. ax llusciator. Whiney Moséom ol 
Amencan An. Nueva Yolk 1979.— Leviu, G. 
(ed y E. HU Yhe Arvand he Aras. Véitacy 
Muscum of Amencan Art, Neva York el al, 
Nube York 1980 (eat. ).- Lean, 6. E. Ho 
Nueva York 1984.- Levia, G. (e8.); E- H. 
Gernálde und Zeiclnuagen. Fokwang 
Muscuen, Essen, Mdnichag9r (car). 
Liezorock H: EH Dj Wahzheit des 


Lidas. Dasburg 1985 liesbrock, 11: E. M. 
Dos Sicbebare und das Unsichubare. 
Seustegaet 1991.— Lyons, D. y A. D. 
Weinberg E. H. and The American 
Imagymazion. New York t995.— Renner, R. 
G.: E. H. 1882-1967. Transtarmacion des 
Realen. Colonia 1992— Schulrxc, 5. (ed): E. 
H.»282-1967. Schira Kusstballo. Erancior 
del Meno 1992 (cat.) 


BORN Rebecra 
Nacida en Michelstadr en 1944 
Ánista de objctos y cineasta alemana, 1964- 
s969 Esrudis en la Escuela de Bollas Artes de 
Hamburgo. 1968 Primeras escuhuras 
corporales en lis qué da rop2 ze sutiiemye por 
plumas de pavo real y ouros elementos 1971- 
1971 Beca DAAD para ir a Londres 1972 Se 
crastada a Nueva York. 1972-1992 Parucipa 
ea Dazumenta V-1X. en Kassel 1972-1973 
Performanees sl, colas que se destaca la 
interaczión de laz personas y los objeLos 
1974 Conferenciante invitada eo la 
Universidad de San Diego. t978 y 1981 
Realiza las peliculas Dor Einrdnier y La 
Ferdinanda -Sonúte fúr cine Medici-Villa. 
Posteriormente urllizar objecos y accesorios 
de estas peliculas en diversas adapracioner e 
insualaciones. como cl trabajo KBrper- 
Rarm-Reflexe. 1986 Gana El Premio Aynold 
Dode de Kassel 19€9 Produce la película de 
cine Busters Brelroom. 1992 Peemio de arte 
de lug medios del ZKM de Kasisnude y Kar 
serting, en Goslar, 1994-1995 Reirospectiva 
en el Museo Guggenheun de Nueva York y 
en el Gropius Diu ¿e Berlín. Los videos y 
rformmances de Hora son riales coreográ- 
100 que evuelven el cuerpo y la idenúfica- 
ción míuica del honibre con la nacuraleza. 
ESCRITOS. R. H : Dialogo dela Vedova 
Paradisaca, Génova 1973. RF. Busters 
Bedroom A filmbook. Zórich. Nueva York 
y Ernclort del Meno 1991.—R. H.: The 
Ghance ví Infiniry. Nueva York (n. d.) 
MONOCRAFÍAS, CATÁLOGOS: Baum, T.: 
Rebeccabosk Í. Nueva Yok 1975 - Bau. L, 
et al (ed) R.P. Objekee, Video, Filme. 
Kalnisches Kunseveccín es al Colonia 1977 
(car. ).- Celane. G. y K. Sehrmuda (ed): RH. 
Seaarliche KunsihaMe Baden-Baden er al 
Baden-Baden 1981 [291.).- Celant, O. 21 dl. 
(ed). RH: Diving through Bustor's 
Bedroom. Mnscom al Contemporary Ám. 
Los Ángeks 1990 (car). Celant. €. es al, 
(ed3.R. H.: Filme 1978-1990. Kesnes- 
Gesellschak. Haimóver 1991 (cat). Celanr, 
G. er al (ed). RH. Solomon R. 
CGoggenbein Must. Nueva York 21 nl 
Nueva York 1993 (cat). Celani (. 22 el 
(ed): E. H. Kunsalle Wien e af. Viena 
1994 (cat). Cutiger, R. 4 a (ed.)e RA, 
Muscum ol Contemporary Ag, Chicago er 
al Chicago 1984 (car,).- Haenlein, C.Á er 
sí (cd): RH. Des Esntánver. Kestner- 
Gesellschaft, Hannóvec er 42. Hinnóver 197% 
(t2c).- Haenicin, C. (ed): Ro H. The 
Clanes af Infiniry Kestucr Gesellschafe 
Hannóver 1997 (cac)- R H.-LiLune 
rebelle. Surtgart 1999.- Mosebach, M. cr al 
(ed): Ro HL Nuír er jour sur de dos du serpent 
3 deux ¿£10s. Musée d'Art Moderne de la 
Ville de Paris. Poris 1988 (car).- Srass, T. 21 


740 


al (ed): RH. Kunsilans Zurich es al 
Zúrich 1983 (cat.) 


HORST Horxt P. 

Weissesiicls (Saalos, 1906 - Palo: Beach, r999 
Forógrifo escidonmdense de origen 
alemán. 19261928 Estudia arte y 
arquitectura en la Escuela de Aces y 
Oficios de Hamixirgo. con Walres Gropiua 
como profesor. A pariede 1931 rrabaja 
coma [orógrafo para namerasos periódicas. 
Adern4s de lar fnrografías de mada, realira 
terraltos de artistas [amosos, ercrtores y 
politica. como Dalí y Cocreav 1931-3935 
Trabaja como totópralo para Vague en Vars 
con e A (935-194) 
Fotografía salones de moda en Nueva York 
y Poríe. 1943-1945 Servicio militar. Reeratos 
de altos mandos. 1950 Primeras fotografías 
publicicarias para li empresa ateómo- 
vilfirica Gdillac, 1950-1968 Dirige su estu 
dio foragrifico ea Nueva York 1974-980 
Expone segularmente en da galera copa 
Sonnabcad de Nueva York. 1977 Eee 
en Documenca Vi en Kaxsel Horst suele 
neiliza r accesorios clásicos en 1us forografíos 
y crabaja con especioculares efertos de luz 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Kazmain 
M. led): H.Spery Yes1s ol Thocography. 
Nueva York 1996,- Lawford, V.: H. 1415 
Work 10d His World. Harmondswenb 1985 


HOYNINGEN-HUENE George 

San Perersburgo. 1900 - Lor Angules. 1968 
Fotógrafo escidocnidense de ongen nuso. 
191 Vive en lradia. 19v7 Huye a lagoreroa pr 
sa escapar de la Revolución Rusa. 1921-1924 
Vive en Puá y sx gana la vida como tmduc- 


«os. Colabora con Man Ray en un proyec 
de moda. 1923 Realiza diseños de mada para 
Harper s Bazaar. Empicra a cabajar como 
fotógrafo profesional. 1916 Fotógralo jefe de 
Vogue en Francia. 1917 Trabaja can Paul 
Outerbirdge. Realiza peléculas de moda para 
Vogue. 1919 Envedo de Vogue en Paris. Rea- 
liza una sete de retracos de arrustax de cine de 
Holliyuvod. 1931 Rerraros para Condé Nast 
en Berlín. 1935-1945 Taba para Horpers 
Bargar 1937 Viaje a Grecia 1938 Publica su 
primer libro. A partir de 1948 imparte closcs 
en Ja Esencla del Cenroo de Aste de Los As 
geles y trabaja como recrarisca pasa las prin- 
epales praducioras ánemarográlicac 1955- 
1968 Hace docnmenales en Hollywood. 
MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: Cwing. 
NU. (cd): Eye for Elegance G. H.-H. 


CATÁLOGO DE ARTISTAS 


Naciona! Center of Photogtahs Nes 
York 1930. Ewing. W.: Tx Photo 
Az of 14.-H, Nueva York 1998.11 

CCD-Galene, Dissscldorfigtr fe 
Pucciani, O. (ed): H.-H. and eheh 

Lmage. Las Angeles Counqy Mun! 
geles 1970 (cat) 


HUBBUCH Karl 
Karlsruhe, 1891 - Karlsmve, 1979 
Pintor y artisia gráfico alevín. 1904 
Escudio en la Academia de K hen 
un insicuro vinculado 21 Muse Y 
Oficios de Beclin, dande riene como 
sora Emil Onlik. ¿914-1993 Sirve (nd 
ejéreiro, 1920-1922 Estudia cn la Asds 
de Karlsruhe con el prolesor Wah 68 
academia en la qnc en 1924-1935 M1 
clases. Puercipa en la exporición «Nas 
SachJichkeit en el Kunsihale Mas 
1918 Ex nombrado profesar<a És 
Mizmóbro de la Vercinigung revoluls 
Kgasrler (ASSO). una asociación de 
revoluciónacios. 1929 Paricipaca id 
pasición «Neuvo Sachlichkewmo enel 
Sicdeli¡k de Amsterdam. r930 Colin 
del penádico Monta irifo fr Ze 
Zejbermehiung, Sasire und Keri 
1932-1933 Publica tina colección dell 
titulada Dewisehe Brlarge liniereses 
manco), Es despedido de su Vamp 
probíbe pinrar y exponer. 1939-1941 % 
Pores en la fíbrica Majolíka de Nara 
y enla empresa Schmid-Sehlentos 
blecida en Scliwenvingta. 1945-87 
Panricipa en diversas Organizacion 
anvifascisras. 1947 Impane<loo de 
quiréctura en cl Ingriterco econo de 
Karlsmbe, 1948-1957 Pratexor de 
dela Acrdemia de Kaszlruhe, 
CATALOGO COMENTADO: 
tod): K. H. Das eraphische ek FS 
de Bisgovia 1969 
MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS 
B. 4 al (ed): K.H. 1391-1979. D 
Kunsrverein, Karlsruhe. Múnich 198 
Hararana, Y. (24,3: K. E. Der Zo 
Wilhelm-Busch-Muscura, Hannós A 
Stuergarcriggs (cas). Kinkel, H, (66 
fihe H. Zeichavngen nad Droga] 
391-1925. Kuasihalle Brenes ez 4d lb 
1973. R8digez, D. (ed): K. Rea 
ive Srádiuche Galeno im Prion Mach 
Karlsruhe. Stucigart 1993 (ca1).=% 
D.: K. H. Monich 1996 


HUNDERTWASSER Priedensreid 
(Eriedrich Srowasser) 

Vicna, 1928 «en ala mas, 2000 
Pinos y anjsta gráfico ausuraco. Asi 
1 la Fsencla Montesson de Vitva yes 
en la Academia de Arnedo Viena. 194 
por Eurapa y el none de África Cua 
tegcesa. adopta el nombre de 1 und 
wasser y realiza sus priroctos tiabaps 
arelscicos, que considera «ma mezch 
de Klee y Ransscan» 1953 Primera 
exposición en sobirario ca Vienay a 
exposiciones en Coloma, Paris y MÍ 
Publiea su 3nículo La wsibilir2 dela 
no» OTI IOMA Nue. Y958 Ana 


hy. Nueva 
'Phoregraphic 
R6.— H. PH 
32 (car) > 
duhe Fashian 
Museum al ña. 


1979 
j¡dn. 1908-1914 
Karlsrubi y va 
useo de Ártes y 
nc como profe 
Sirve en el 
enla Acudena 
¿Walter Cont 
-1925 impurlitá 
ción «Neve 
Ne Mannhecino 
en Kardlsrulie. 
Icvolutionarer 
lación de artivrar 
ipa ent la ex- 
1» en el Misco 
30 Cofundador 
¡Jr Zeistaist. 
A Korikattns 
-ción de dibujos 
intereses al 
trabajo y sele 
939-1045 Pinus 
pde Karlsruhe 
enkers, esti 
1945-1947 
JACIONES 

claser de ar 
lenico de 

sar de pintura 


e. 
O: Riester, Ro 
Werk. Friburgo 


I'GOS: Guerl, 
79. Badischer 
nich 1981 (CM d= 
Der Zeichoer 
Jdannóver eb 
LH. le ): Der 
Druckgsaphik 
nel al. Bremen 
H, Retrospek- 
ninz Max (ne 
1).= Selnidí 


densreich 


300 
saco. Ásisto 
Viena y estudia 
hiena, 1949 Vid 
ica. Cuando 

e Hundera 

s trahajos 

ta mezcla 
Timer 

¡ena y DIAS 

wrís y Milius 1946 
ilité de la cra 

3 Aparición 


Urndrmmelaremanifo gegen den Ro- 
lisas in der Archuekuus Manibesro 
asoma del racionabismo en la arquitecto 
11959 Sermcarga, junta can Bazon Broch, 
ht decorados del happening Endlosr Le- 
sea Hamburgo. 1961 Trabaja con graba: 
ha pones y clabor rabajos gráficas en 
liso, 1964 Participa en Doeumenta IU, en 
£guel. En la década e los serenca decon 
¿cio con murales con merusiadiones de 
sranica. 1982 Apoyz y eeoliza diseños de 
ispueccura ecológica. 1983-1985 Construc 
cin delas casas Hnndermwasger és Viena y 
encargos aryuitecrónicas Sus pindtras 
Eonlores brillantes reciben la influencia del 
Sagndstil vienés y de los crabajos de Kler. 
espectaculares discursos y opariciones 
dblicas. su devoción par la nauuralera y su 
sal exuly de vidia le han hecho famoso. 
SORTOS: E H.: Der Tronsautomadismos. 
Di Agemcine Mobilimachung des Auges. 
dera y Paris 1956. F. H.: Verschinime- 
cremóniles gegen den Rarionalisemas in 
ii echitektus. Seckau 1958. E. H.: Das 
Haus. Viena 1985 — Seburian M?. (ad.): E 
¡Scróne Wege, Gedanken ber Kunse 

sl Leben, Miínich 1923 

WÁLOGOS COMENTADOS: 

lunky W. ted): EM. Das vollscándige 
Sxkerapbische Werk 1951-1986 Zónch y 
sbisch Hall 1986 .- Koscharky. Y. (ed.): 
Lirlógueraisonné de Varuvie gravé 195) 

de Paris 1936 —Schmied, Y. (ed ) M Voll- 
muliger Euvre-Karalog, Hancóver 196% 
MUNOGRAFÍAS. CATALOGOS. Chipp. 
REyD. Richardson (ed): H Universuty 
Yi Mueren, Berkcley: Nueva Yark 1968 
til Holmana, Y: . Salabungo 1965 
Nasa Yark 1976. Schmicd, Y. lod.): EH 
Soldlijk Museum. Aymercidan: 19€: lar). 
len, K.G. y K, Dergquis! (ed,z: E. E. 
Mujerma Muscer. Estacalimo 1965 cat). — 
1H Regeorag. Muscam Ludwig Colonia 
Sola). H. Tapissenen, Museum Rsr 
Leandro Kunse Viena 1978 (020). 
o). F.: H, Miínich 1985.- Rand, H.: 
EE Der Maler. Mánich 1986.- Rand, H.: 
E Colonia 1993.— Restany. P.. Fl París 
»r.-Schmicd, W.:H. Eranclon de) 

Ven 1962.- Scmted, M.: Hl. Salzburgo 
Mr 


IUSZÁR Vilmos 

Bxlipest, 1884 - Hierden, 1960 
Feanthningaro. Esrudia decorción de 
sueles cu la Escuela de Arcos y Oficios de 


Bodapes:. A partis de 1904 escudia en la 
Academia de Ayres de Múnich. 1909 Se 
eraslada a los Pajses Bajos. 1915-1976 Pri 
meras obras eubistas y diseños para vidrieras 
de calores. 1917 Cofundador de De Suijl. 
Primeras composiciones absiracias. Diseños 
de interior y de colores, en colaboración con 
Jan Wils, Pic Zwan y Van der Kivor Mer- 
hury, 1921 Parricipa co la convención cone 
wrucuvista de Dusseldorf, en la que conoce 2 
El Lissitaky: 1992 Diseña una imbiración de 
h casa de T. Brugnan en La Haya, en la que 
cambié hay utenores diseñados por Van 
Docrbizig y Schwitrers A partir de 1925 nca- 
liza bocetos gráficos para carceles de anun- 
<IOE, CMPPIESAR y exposiciones 1930 Sigue 
portando, zunque también diseña muebles. 
FJurzár ea uno de los reóricos cuyas ideas 
recoge el ncoplasuiersmo, Ter de aplicar dos 
pnncipioz de 1)e Srijhal disedo tcarral, 
MONOGRAFÍAS. CATÁLOCOS: Ey. 5. y E. 
Hock: De mcchanisch dansende Figur van 
V, 1H. Urechr 1984 — Ex, S. y E. Mocio Vo H. 
Sehilder en onreerper (884-1960, Utrecht 
1985 


LGNATOVICH Borís 

Lourzke (Ueramia). 1899 - Moscb, 1976 
Fotógafo veamano. rmig-tyal abaja pira 
vatíos periódicos de Cracovia. 1919 Editor de 
la publicación Kownaja Barhkriz. 1913 


* Escudia séznicax de fotogyafía con Rodchen- 


ko. 1928 Dirigenre de la Asociación de Re- 
porteros Porográficos de Masai. 1928-1930 
Trabaja como forbgyafo paca diversas publi- 
cacionca. entre las que desraca Oganjod. y 
edora la renta Bednora. 1932-1939 Trabaja 
en muchos documentales cinemaco gráficos. 
1941-1943 Corresponsal de guerra 1945 Ta- 
baya zomo forógrafo para la agcacia Soyerfo- 
10. Experimenta con la Fozografía en LoJor. 
1969 Publicación de su erabajo The Nasro- 
nal Cóltcirion of Weapons 1m the Kremlón, 
Sus fotografías rerraran muchos acouíe- 
esmientos hisróncos y personalidades. 
MONOGRAUPÍA, CATALOGO: Volkov- 
Lanoxr, L.: B. 4 Masa 973 


IMMENDOREE Jósg 

Naado en Bleclede en 1945 

Pintor alemán. 196y 1964 Estudia 
esconograña tearíal en la Academís de 
Dusseldorí. Asiste a las elaces de Deuys. 
1965-1966 Happenings de contenido 
política y social ev ls Academia. 1968-3969 
Paricipa ea mítines políticos co Disaddod 
y otras ciudades bajo cl nombre de Lidl. 
Postenormente somicrrs a elaborar cuadros 
y carteles que reflejan una cremsenda 
influencia del ecshsmo social. 1972 y 1982 
ba an Dacuorenta Y y VIL cn Kassel. 
1976 Orgaciea happenings ca Berlía 
Oriental con A. R. Penck. 1978 Comienzo 
Coft Deunebland nun sere de enadros 
sepletos de alusiones simbólicas que tiene 
por sema la Alemana dividida (979 
Parucipa en «Jariatwe fur cine bunte Lister. 
1981 Prolesor invitado en la Acaderma de 
Estocolmo, 1982-1983 Imparte clases en el 
Unscirura de Asres Plásticas de Hamburgo 
1997 Gama el premio más lucrasivo del 


CATÁLOCO DE ARTISTAS 


mundo, el Premio Marco del Museo de Árie 
Conremporinco de Monuersey. béxico. 
lumendorfFes un duo gemplo del ane 
pollúicamente acévo, 

ESCRITOS: J. L.: Lidlstadi. Diisseldorf 1968. 
5.1.: Den Eisbáren mal reínhalren. Dússel- 
darí1968.—]. ).: Hier und jerer: Das q, ws 
24 tn ist, Colonia y Nueva York 1973 Colo- 
nrr99a—). 1 yA. R, Penck: Deuschland 
mal Deucschland. Munich 1979). l. im 
Gesprich mit P, Korr. Colonia 1993 
MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: Boctzkes, 
M- y D. Neuy ted): L Zeichmumgen 1959- 
$98. 4 val. Roemer- Muscumn, Hildeshern 
1989. - Vojesca), Y. (ed.): J. 1 Kunsiverein 
Brunschweig. Urunswick 1985 (ca1.).— 
Fuchs, R «e gl (ed): 1. Langer Marsch auf 
Adeles. Museum Boymans-an Beuniogen, 
Rorrerdas) 71 4£ Rouerdam 1991 (cat )- 
Gachnaug, ] »? al (ed). ), Konsdiaus 
Zurich es al. Dusscidorf 1983 (cas.).- Gobr. 
$ (ed.):J.) The Rake's Progress Srurtgar 
1994 Harten, $ y U. Krcorpel (od): JT. 
Cafe Deurechland. Adlerhrálíte Sisdrische 
Kuasthalle Dusseldorf Dusseldorf 1981 
(car) Hanen, ). es al (ed.):).). 
Kunsimascum Wolfsburg. Sugar 1997 
1's Handhuch des Akadeiníe fur Adler, Por- 
ritos. Francfarr del Meno 1990 (cat). 
Kocpplia. D. ted.): J. 1. Café Deutschland. 
Kunsrmuscum Basel. Dasilea 1985 (car. do 
Kom,P.: ]. ) Zochnungen 1964-1993. Dena 
y Mera 1943. > Schenida M. y J. Gachuang 
ted):1. 1 Malermat rondum. Kuna bale 
Betn. Berna 1980 (car). Tolnay. A- fed.) 1. 
Malerci 1883-1990. Galerie der Sradr Esslim- 
gen. Villa Murkal. Esslingen +1 al Esslirigen 
1991 (cac,) 


INDIANA Robert 

(Rober Claro 

Naddo <a Newessile (Judiau3) en 1928 
Pintor estadouaidense, Estudia en la Escacla 
de Arte John Heston de Indranápolis en el 
Institnco de Arre de Chucago, y, €n 1953-1954. 
«en el Colegio de Arce de Ediarburgo. 1960 
1962 Resínz un ganpo de figuras de Hermes 
de mader1 y mecl con unos enormes micm- 
Los viriles, Elabora abjers rrvuves Agar 
de 1966 la palabra nArmora se convierte en 
uno de sur morros favoniras 1968 Parricipa 
xo Documenta ÍV, en Kassel. 1973 Diseña 
un sello para la Oficina Pasral Esradouniden- 
se utilizando dicha palabo, y posteriormen- 
te lo convierte en unos enormes esculrurzs de 
aluminio y 3cero. Yu 3 nad con Éllavonty 
Kelly en Nueva York ejerec una temenda 
toflvencta en vu lenguaje formal. Sus xerigra- 
Rar se comnarcan dentro del pop art. Desajro- 
Ha un excilo personal de piorara hard. odge 2 
partir de palabras, letras y simbolos. 
CATÁLOCO COMENTADO Shechan. $. 
led RL Pina. A Caralague Raisonné 
1951-1991, Nueva York 1991 
MONOGRAYSÍAS, CATALOGOS: R 1. 
Unwersiry An Mun. ÁusuO 1977 (£at.)- 
Kara, W. led ): Ro Ding piuk und Pla 
larerg6r-1971/The Pinrx 3d Poscers, Seuet 
gart y Nueva York 1971.— Karz, Y. (ed.): Ro 
L Carly Sculpture 1960-1962 Salina- Caro 
Gallery Londres 1991 — MeCoubrey. | W. 
led): R. IL Jnstívuce of Contemporary Art, 


741 


fuladelíra es al, Filadelfia 1969 (car). 
Mectdcaburg. Y. M. (ed): Wood Works. 
Consurucúons by R. L Narional Museus of 
American Arc, Smirhsoman [osturios, 
Washingron es al Washingron 1984 (ct). 
Wemhardt. €. J.: R. 1 Nueva York 1990 


TNTEN Johannes 

Súdern-Liaden (Mhun), 1388 - Zúrich. 1967 
Puuos y profesor de arte suizo. 1909-3913 
Estudia matemáticas y asiste a la Escuela de 
Bellz Arces de Ginebra. 1913-1916 Estudia 
en la Academia de Swargare con Ho<hze) ca- 
mo poolesor, 1915 Primeros cuadras abstrace 
vos, basados en las Lorma Cireulairer de 
Delazary 1916 Prime exposición en soli- 
mño ca la galería Der Srumn de Berllo. Inau- 
guración de la Escucha de Arte liceo en Vie- 
na. 1919-1923 Organiza el vorsa preliminar. 
en e) que se miseñan los priucipins de la 
forma y el solor, en la Banharrs de Weimar. 
1926 Funda ou escuela de arte en Berlín. 
1931-1939 Director dela escnela de Diseño 
Texal de Krefeld. 1938 Emigra 2 Surea. Es 
nombrada duectar del Musco y la Escuela 
de Artes y Oficios de Zúrich. Director del 
Museo haa 1953 y del Insmuuro de Diseño 
Textil de Zónch ever 1943-1960. A partir de 
1949 colsbor1 ca la Ereación del Musco 
Rueiberg, del que es ditector envrz 19g2-1985- 
196) Sublicación del iy Kuna der Farbe. 
kren se hace famoso come profesor de arte y 
ceórico del color. Sus cuadros, que yan del 
expresionismo a) cónsiructadsma, pasando 
por c) orfismo. son reslizgciones prácticas de 
su invescigación roónica acerca del color. 
ESCRITOS: Badura-Inasta, E. (0d): J. L. 
Tageblcher 1913-1919. 2 val. Viena [990.— 
tren, A led):). L Mean Vorkurs am Bau- 
hats. Gesraliungs- und Formenlehre 
Ravensburg 1975/Design and Form. Londres 
w96- luen.A. (ed.): J. L. Tagebuch. 
Beirrige 14 einem Konuapunkr der 
bildenden Kunse, Raversburg 1980. J. Y: 
Kuna der Farbe Subjalaives Erleben und 
objekimes Erkennca als Wege 1ur Kunst. 
Ravensburg 1961/ The Ari of Colour. 
Londres y Nueva York 1961, 1970.—J. (.: 
Elemcnre der bildenden Konss. Raensburg 
1930.- Irtcn, A. y Y. Roraler (ed): Werke 
und Schrificn Zúrich 1972.- Wick, R. (ed.) 
J. 1. Bildanalysen. Ravenshneg 1988 
CATÁLOGOS COMENTADOS: Helfen- 
siem, J. y H. Menura (ed.): J. 1. Das Frúh- 
werk 1967-1919. Kunsimiiscumy Bern. Berna 
1992 (cac,).— luca, A. y W. Roteler (e8 ): J. L 
Werke und Scháfica. Zúrich 1972. 1974 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
BaumbiofT. A. ez al (ed.y; Das frihe Bauhaus 
und f. (. Kuncsammlungen 210 Wemar es 
ol Stuugan 1994 (cae) - Bagner, D. (ed.) J 
1. Mustumn Maderner Kuna, ena 21 al 
Viena ¿980 (car.).— Borhe, R. 27 al led): Das 
frihe Dauhans und S.L Knrosesammiungen 
10 Weimar el al. Stucrgar 1994 (Cat ).- 
Gtse, E -E. y N Borger-Keweloh (ed.) ]. ). 
Geinilde, Gouachen, Aquarelle, Tuschen, 
Zeichoungen, Wesibahichos Lao» 
desmuscum. Mister 198 (ca1).- Poor, J. 
led.). J. 1. Her Vebim. Secdoh¡k Musas 
Amsterdam 199) (ca1).- lave, H.-E y y]. 
Rafensicia (ed): f. 1. Konudar und Lebcer, 


Kunstmusenen Quen es al Derma 1984 
(car).- Thdnissen, K. led): J. (. vad die 
Róhere Eschichnte fur rexule Saichenkons! 
ia Krefeld. Deursches Testdnoseum 
Krefeld 1992 (cat) 


JACO8SEN Roben 
Copenhague, 912. - Egtved, 1993 

Escultor e autodidacta. 1930 Primeras 
esculkuras de madera. 1936 Empica 2 
otlizac meral. 19 40 Prmera exposición en el 
Salón de Ovdño de Copenhaguc Éncibla 
amaad con fosa y Mosrensen. 1944 
Esculturas de piedra inspiradas en los 
iabajos de Arp, 1997 Beca para 11 3 Paris. 
Entra en <oncacco con los 2rístas vinculados 
al Salon des Réatités Nonvellas 1949 
Película experimenta) Resisy Á, con música 
de londo de estilo egacrero, en la que sus 
esculturas de hierso desempeñan un papal 
fundamearal. EnJa decada de los omeventa 
parucipa 3siduarmente e1 las exposiciónes 
organizadas en <] Salon de Mai, el Salon de 
laJcone Sculpry re y el Salon des R£xlirés 
Nouvelles. A parúr de 1955 realiza unas 
obras. mezcla de insealación y cscutiuta. 
curvadas en los que se obsenan claramente 
las marcas de los hesramiemas. 1959 
Participa en Datunnene Il, en Kassel, 1967 
198) Profesos de lo Acedemia de Artec de 
Múnich. 1966 Premio de escuolruea en la 
Dienal de Vonocia, 1967 Escenografía del 
baller Dos: Juan, A parir de 1970 realeza 
construcciones llenas de rimo de aspecio 
ingrávido. (984 Impormute retrospeziiva en 
el Museo Rodín de París y en <) Museo de 
Bellas Arres de R£unts. 

MONOGRAF(AS. CATÁLOGOS: Der 
Bildhauer R. ). und reine ek, Kunsiballe 
Kiel ra nl, Kiel 1984 (210)- Desargues, (.: 
RM. J. Pasieport. París 1993. Dewasne, $. R 
J. Sewpicur daros, Copenhague 1930. RJ, 
Parcourx, Master de Tomlon ex al Parks 1984 
(cat) - Jespersen.C,: KR. J. Osto 1978.- Kron- 
A (ed.): Raum nad Zeichen. Werke des 
Bidbsruers R.). Sráduselie Kunsrballe 
Mauahem e/ al Manaheim 1987 (e9e.).- 
Roman, L. y C. S. Weber (ed Jo R. 3. 2 vol. 
Museum Wúrl1r. Kunaclin. Sigarsingen 
1992 (cu) 


JACQUET Alato 

Nacido en Neailly-sur-Seicc Dans) ea 1939 
Pinos francés. 1959-1960 Estudia arquiroc- 
rra en la Escuela Nacional de Bellas Arres 
de Paríx, Es acros antes de convertime en pin- 
tor. (961 Apanción del urzbajo Jen de Jae 
3qt£3, ca pS] Que parece Xu nombec ca yn 
tablero de dackgummon. 1961-1963 Señe de 
camafla¡e, que incluye un cuadra de «camu 
Najera gran escala de un permio calierxe res- 
Jizado por Lichtenstein: posteriormente, esca 
obra es recortada y vendida por pureer. 1y64 
Coniema hseñe Déjenacr sur U'Herbe. que 
es una cecresción del Ámoso euxdro de Ma- 
nec. en eb qoe usa a sus 1migos de modelas. 
Sus eéenicas preferidas son las xerigrafías y lu 
piarra sobre plexiglis. A Ñaales de la déca- 
da de los xesenwa realiza esculturas con maLe- 
males que parecen auténticos pero que en 
realidad son falsos, A partir de 1980 niliza 


modernas isenjesa que van desde la focoga- 
Ra por satélite hasra el grabado con Meer. 
MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: Haba, O. 
(ed): A. J. Giry-Gajeric. Zbrich 1963.- Pagé. 
S.y P. Restany (cd): A. ). Donur Flight 6073. 
Muséc dÁn Modleme de la Ville de Paris. 
Parl1978 (ea1.).- Restany P.: A. J. Le 
Déjeuner sur Fherbe 1964-1989. 25% 
anniverxire. París 1989. Smith. DA.) 
Paris 1996 


JANCO Marezl 

(Marcel lancu) 

Bucaserr, 1895 - Tel Aviv. 1984 

Pincor y arquitecto Cumana, 1910-1914 
Esrudra pinrura con Josef Iseler. 1912 Publica 
la revista Simbolul jano con Tristan Tzara y 
on Vimea. 1945 Exvudia aquitectara en 
Zúneh. 1916 Crea, con Hugo Mall, Richard 
Haclsenbeck, Tristan Trara, Hans Arp y 
oros armiscas, cl Cabarer Volraive y realiza 
máscaras y decorados para tus obrax 
dadystas Ermpieza a pracicas la pintura 
absiracaz. 1917-1919 Realiza rebicves 
abssracios de yeso. 1939 Funda cl garpo 
Anisres Radicanx con Arp. Richrer, Eggcling 
y Giacomeni. ener ocros, 1921 Se asada 4 
París. 19122 Regresa a Rumano y publica lo 
revisa Comimporanul, A pyní de 1916 
recibe varios encargos arquitoccónicos, 1941 
Emiga a Iscael, 1933 Fandación de la colonia 
de arosta< El Hod. 1959 Rerroipeciva en el 
Mnseo de Tel Avi Participa en comas 
recrospeciivas dadoisras. 1984 Ínzuguración 
del Musco Marcel Janco en Ja colonia de 
arnástas El Hod. Janco combina el poder 
expresivo de) arte popular con e) didafsmo, y 
sele consider cl precursor del ane moderno 
en Romania, 

MONOGRAFÍAS, CAYÁLOGOS: Enacho, 
V,M :M.J.1n Romaniz Dis, Bucarest 

1976 - M.J. Tel Aviv Museum». Tel Aviv 1972 
(car), — M. ) Tel Ar Muscom. Tel Aviv 
1981 (cat). Mendelson, M. L.: M, ), Tel 
Aviv 1967. Seiwerr, H.: M. ) Dadatse, 
Zeirgenosse. woldiempenerer 
morgenlanducher Konsrukavist. Fanefor 
del Meno (995. Senplwx, M.: M. L Same 
Gall 1963 


JAWLENSEY Alexei von 

Tarschok (Rusia). 1864 - Wiesbaden, 1941 
Pincoc ruso, 1381-1898 Servicio múlicar 

como oficial, al tiempo qne concimáa, a 
parir de 1989, sus esendios de arce en la 
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Academia de San Perersburgo. 1896 Se 
iraslada junto con Mariana von Verelkia 
a Munich, donde asiste a la escuela pri- 
vada de ant de Azb?; amistad ton Kun» 
dinsky. 1903 Participa cm da exposición 

de la Seccsión de Berlín. 1go7 Conoce 3 
Maussc en París 1909 Cofuydador de da 
Neve Kinstlervercinigung (Asociación 

de Nuevos Áriios) de Miintch. Ahan- 
dona el NKVM y participa en la espo- 
sición del grupo Der Blaue Retrer. 1912 
Participa ca la exposición Sonderbund 

en Coloma y en el primer espectáculo del 
Der Blauc Rener en la galerta Der Seuren 
de Walden. Conoce 3 Nolde 1914-1921 
Exibaádo en Suiza. 1921 Se separe de 
Vercficin y se traslada » Wiesbaden. 1929 
Ennda <l geupo Die Blaven Vier con Xan- 
dinsky, Klee y Feiniager. Siniomas de 
parálisis. >933 Le probíben exponer. 1937 
72 obras suyas sad tachadas de sete 
degenerado: y confistadas. 1938 Queda 
sotalmente paralizado El creciente imecrés 
por la religión eos úlimos trabajos 
alcanza el elmax eo su obra Medisatións, 
endo que cl rostro humano se convierte en 
«un icono que debe mirarse con fervor 
ichigioso. 

CATÁLOGOS COMENTADOS: Jawlcuely, 
M, eral led): A. J. Carologue Ranonné 
ofre O. Paínúngs, Witercolours and Dea- 
wings. 4 vol mp (ns March 1991-1998 — 
Rosenbacb, D. (ed.): A. u J. Lebess und 
druckgraphischos Werk. Hanióver 198 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Cbiappini, R. ted): A. ]. Pinacoteca 
Comnumale, Casa Rusés. Locarno. Milán 
1989 Icat.).- Demecion. ].T, led): A. ). A 
Czncenmial Fxibicion, Pasadena Art 
Museum. Pasadena 3964 (ca1.).- Eichhofn, 
H. (sd: A vu J. Gemálde, Aquarclle, 
ZLeiclnongen, Srádiische Galerie. 
Bicúgheim-Bissingen 1994 (car.).- Fátbke, 
B. ed: A]. Zuchngen, Graphik, 
Dokumenre, Lindesmuseuo Wiesbaden, 
Wiesbaden 1981 (cat). Mochon. A. (ed.): 
A. J. From Appearance to Essence, Long 
Brach Museum of An. Lang Besch 1991 
(cas) - Montashar, M y A. Charron (ed.): 
A. y ). Espacz Van Gogh. Arles 199) (car). 
Rarhke, E. A.) Hacan 1968 — Raqremeyer. 
(ed): A. y J. zuin 50. Todrsjatr. Gomblde 
nd graphreche Arbelren. Liudermuseum 
Wiesbaden. Wiesbodeo 1991 (cur). 
Rauemeyer, V. 1 al. (68): A. ). Muscum 
8Boyiwan van Beuningen, Rorterdam 1994 
(car.).- Schampers, K: A. x 1, Wasbingron 
1995 — Schultze, J.: A ). Coloma 1970. — 
Weiter, CA... ], Der Maler und Menseh 
Wiesbaden 195, = Weiler, C.: A, J. Colonia 
1959.- Weiler, CA. J. K3ple Gesiduer. 
Mediodouen Hanzu 1970.- Zeit, ÁS 
(ed.): A. ). 294-1941. Sradusche Galerie 

jm Lenbachhaos. Múnich er ad. Múnich 
1983 (at) 


JENNEY Ned 
Nacido ca Toraingron (Connecocud) en 
1945 

Dinto) estadounidense 1964-1968 Estudis 
en el Ínstivuro de Ane de Massachusers en 


CATÁLOCO DE ARTISTAS 


Boscon. Se rrastaca a Nueva York. [003 
breve periodo minimalista cn la dió 

1960, Jenucy desarrolla rima pin 
rm ls SUSTANLVA, que ES UNA IMEI 
de diversos estilos y Eneas. y que 
en sus llamadas Yad Pauinringsde és 
1991. 1972 Participa en Docuinca 
Karel Practica un po de ym com 
en cuyos cuadros de sencillez miauiós 
Bia1cos auxceros desempeñan lin pepó 
Importante las palabras. Tras extra! 2 E 
de conoctaz el arte con el lengueja 
costra su interés en el marea del ol 
coloca primeras planos recormadasy 
fraginentos del cuadro en griscios 1 
colar negro, comn si se terara deus 
arquivrabe. 1980 Participa en la Biol 
Venecia Á pancipios de la décsdiá 
ocbenía, apra por uriliar un Loma 
estrecho horizonral. como si (1er ur 
através de la quese vigila, pau sota 
de esíica socia!. en los que recogela 
destrucción del medio ambientes 

MONOGRAFÍAS, CASÁLOGOSN 
Museun of Modern Art. Nueva Yotk 
(ca1).- Rosenihal. M. (ed): NJ. Us 
ArcMuscum. Benidelcy 1981 (car) 
Yonkers, N. Y. (ed.): N. $. Nudso: Ri 
Muscum 1985 (cat) 


JENSEN Albred 
Guozcmala, 1903 - l.mugston 
(Nueva fersey). 1981 

Piacor y aúna conceproa estao 
dense de ongen danes. 1914-19 E 
undia en la Escnela de Brlias Ános 
de San Diego: en 1926-1938, 01h 
Escacla Hofmann de Múnich, 42 
de 1930, en la Academia Scardins 
París. 1938 Desartosla la Tororj ol 
def. Y. v Gocibe mediante gráfs 
los que estudia dos discineos valor 
la luz y el color. 1951 Serra 
York. 3932 Pirmera exposición cn 4h 
en la gaferla John Heber de Nuew 8 
1957 Pruneros mucades. 1958 impat 
chses en el lusriumro Maryland d 
Baltimore, 1961 Exposición en cl 
Guggenbeim de Nueva York. 196 
y 1972 Participa en Documenta Ele 
en Kassel. 994-1996 Trabajos po 
eu sisrenas nunaéricos y fandtocit 
clclicos, en los que incorpora las tios 
de Michael Faraday. 1977 Patio 
cn ly Bienal de Sño Panlo. t974 Te 
vospeciva en la galerta de are Ad 
Koox, en Buffalo. Tras ya primae 
Soda de abstracción gestual, len 
desarrolla un estilo pictórico 2b: 
y geomérsico qne combina el anés 
sis del cotorcon la mistica de los 
nÚmeros. 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS 
Cadicart, L.> "Tucker (ad): AS 
Paintingrand Viagrams hom dde de 
1957-1977. Alloright-Knox An Gal 
Boffala 1978 (car.).- Sohjelaabl, 24 
Reidelbach led.) A. ). Soloman 
Cnaggenheim Musenm, Nueva Yi 
(cad. Sehmied, Y, er al ted AD 
Kesener-Gesellscbafe Hanóver 
Bannóver 1973 (car) 
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ETELOVA Magdalena 

Mota e Sesnil es 1946 

Eoltora checa. 1965-1971 Asisic a la Acade- 
Sd Ane le Praga. 1967-1968 Estudia en 
ileademia de Brera de Milán con Marín 
ma prolesos. 1mB4 Beca de lacmudad de 
Minich paraira Villa Woldberra. 1986 Pre- 
nel concurso dimension V. Beca de la 
sabnd de Múnich, Primeros crbajos de pro» 
ares con aser para suprimir lay fronre- 
aspaciaks y crear nuevos puntos de onen- 
Sorpacial. Explore a boe OPUESIas. 
sel racionalismo y el ¿hacionaltismo o la 
sediidad y la estabilidad, en escuburas 
nadas al espacio, como S7ps, Charrs, 
Deriva Ponte: 1987 Participa en Docu- 
sta VÍN, en Kassel. 1989 Prolesora ravi- 
sos la Acadermáa de Ane de Múnich Es- 
secan en la Kunsiballe de Hamburgo. 

o Prelesora de la academia de verano de 
“ibuzgo. Á partir de 1990 es profesora de Ja 
lodemia Nacional de Arte de DUSScidoH 
lalaiones aseriarivas y de spas múlaplas 
afymob, Halifax, Viena y Praga corre 
397 Y 1993, que incorporan elementos at 
carónicos y paisajízticas Su filosofia 
aca combiria eleimentos del construc: 
muera con oros de que power y land 200. 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 

cti A. (0d): M. ). Moli Purposes — 
Peuchen den Stíiblen. Kadsruhe (997 
21M. J. Seniprure. Riverside Srudiox 
dre 1986 (car). M. ). Sruarliche 
eutballe Dalen-Baden. Baden-Baden 
la) M. ], Skulpruren. Suidasche 
¡detie. Goppingen 3990 (cx1.).- MJ. The 
“sg Moore Scalpzuic Trust Studio. 
Uschesica 1991 (cac.).— M, J. liclveder. 
balGarica ol he Prague Carcle, Praga. 
Mirichiggz ica) —- MJ Kunsrvecem 
Cover, Hanináver 1994 (car). Wolheca. 
2: M, J, Orwe und Ráume. 
Mildenhóhe, Darmsciól, Sigo 1996 


IDCHIMS Raimer 

Naldo en Kiel en 1935 

Pnjor y teórica de arre alemán. (953 

impieria a estudiar pinmara mineras estudia 
Soba e historia del arce. A parsis de 1961 
ifegu propia identidad conceptual y reves 
Esas pinturas crománcas y sus cuadros der 
dondos. que reflejan Mucaraciones del co- 
yk superficie. 1967 Imparte clase<co los 
Cilegios dle Arte de Kaclsrujie y Múnicb A 
peirdeig7a ex profesor de pmuuura y de 
ta del arte en el Colegio de Arte de 


Foncfon. (973-4974 Realiza obras sucias y 
senes en las que utiliza pancles de ¡madera y 
papel raspado, y se centra en el estudio de las 
discintas formas del color A partir de 1979 
escribe libras sobre pintura. 1986-1983 
Explora la interacción entre cofor y forma. 
ESCRITOS: R. |.: Visuelle identicit. 
Ensrclon del Meno 1993 
MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: Bauer- 
mese V, 20d fed RJ. Klagenfurt 1987 
(cm). Bochm, G. er al. (ed: R. ]. Bilder! 
Paíatings 3961-1993. Kunsemuscum Bonn. 
Sruagar 1994 (car.).—R. J. Arbciren 1961- 
199 Kuospurscumo Bonn e 44 Bonn 1975 
(c25).- R.J, Balder. Papicrarlcicen A J. 
Zuegnonz. Dichrurg und Malerci. Zyklen 
von Papicrarbeiten 1982-1988, Gocthe- 
Muscuna. Franotore dal Meno 1990 (cat.) 


JOHNS Jasper 

Nacida cn Augusta (Georgia) En 1930 
Piros esadounidcase 1947-1948 Estudia 
en la Vawersidad de Carolina de) Sas. 1949 
Asisre a una escuela de arre de Nueva York. 
Posteriormente, ingresa das años en el ejéros- 
co y es desunado por un tiempo a Japón. 
1932 Regron y Nueva York y sc gana la vida 
vendiendo libro 1934 Trabar cow Rau- 
schenberg como decorador de escaparates 
para nos grandes almacenes. (956-1957 
Empreza a integrar óbjeros en sus cuadros. 
Cónace a Leo Castelli. Primera exposición 
en 1958 en la enlería Leo Caurrelli de Nueva 
York. que ¿uele considerarse el ac miento 
del pop an. 1959 Premio Comnegje ca la 
Bienal de Pnrsbacgh. Participa con Kaprow 
ea un happening. 1960 Unaicras luograÑas. 
postetiormente cealirs obras gráficas para 
ULAE (Universal Limited Art Edicion) 1961 
Diseña vestuario y decorados para la Com- 
prñla de Danza Merce Cunningham. Cola- 
bora cun e) compositor John Cage. 1963 
Crea ua fundación de «performance arrs 
contemporáneo. Ence 1964 y 1977 participa 
en Docomenta J!-Y1, en Kissed. 3967 Pre- 
niúo en la renal dí Sáo Paulo. 1975 Hustra- 
ones parada obra FieclolFoirados de 
Berkec 1982 importante premio de pirunra 
en la Bicnal de Venecia. Jolvas y Rauschen- 
berg esrán considerados como dos artistas 
que incrodnjeroo ivviovaciones fondemenra- 
les eu el arc moderno despuás del xprecio- 
nismo abstracco. El cepertono de umágenes 
que aparece en las cuadros de Jobs cs relan- 
vamente reducido, y entre cas desman la 
bandera estadonnidcase, lecras, numeros y 
objerivos. También realiza entamblajes de 
objc16s reales y objeros vulgares que cubre 
con merales fundidos (inctales esculpidos). 
ESCRITOS: Hollevocr, E. y K. Varnedoe 
(ed) J.). Writusgs, Skkerchbonks, Notes, 
Jarervien. Nueva York 1996.- Sunmeich, 
G.(ed.).).f. Imermewr. Srarermenrs. 
Skuzenbachnormen. Dresde 1997 
CATALOGOS COMENTADOS: held, R. S. 
er nl (cd): The Prints af). J. 1960-199) A 
Gantogue Raisonné. y vol. Wesr slip (NY) 
1994 - Huber. E. (ed)rf. J. Graphik. Beroa 
1970 

MONOGRAFÍAS. CATALOGOS 
Bernstein. R.:). J. Parorimgs and Son)pares 
1954-1974. Aun Arbor (MI) 1985. - Bondaille, 


CATÁLOGO DE ARTISTAS 


G.:). J. Paris 1991, Recklinghausco 199. 
Cage.) e1 2 (ed: Eehto and AÑlosion in 1he 
An ol). |. Genowald Center au ire 
University af Catifornía. Los Angeles :987.— 
Castelli. L.: ]. ). Paris 1997. - Casileman. Re 
(2d): 3.]. A Print Retrospecrivo. Mie 
Museum of Modem Arc. Nueva York 1986 
(cat) Chalumezn, ).-L.. ícd):). ). Ports 
1995: Crichran. M. ted.): ]. J. Whimey 
Muscum of Amencan Art, Nueva York 

a al. Nacva York 1977 (cat). 1. Muscum 
Ludwig in der joscph-Haubrich-Kunsuhalle. 
Coloma 1978 (car) Óncaron, M.:J. J. 
Londrex y Nuisva York 1977. 19949.- Frans. 
RJ. ]. Nueva York 1984, Múnich 1985 
Field, R.:J.). Prints 1960-198. San 
Francisco 2981. Gce)hzar. C. led.): J. 3. 
Working Proofs. Kansimusenm Bal. 
Vasilea 1979 (car.).— Hulren, P. e al ted.) 
J. ). Centre Gcozrges Pompiduu. París 1978 
(cat)—). J. Museum Ludwig. Colonia 1984 
(cat) - Johuston. ).: )- ). Prvileged 
Isfoermacion. Lundrer 1996 — Kozloft. M..: 
J. ) Nueva York 1967.- Orion. F.: Fignring 
J. ). Londres 1994, Csmbridgz (MA) 1996 - 
Rosenthal, M, (ed): ) ). Work Sec 1974- 
Tlvbdciphia Muzcurn of Arc, Nueva York 
1988 (ca1.).- Rosenthal, N. y R, E, Fine (ed.): 
The Drawings óf J. J. Navronal Gallery uf 
Ag. Wasliungran es al Londrex 1990 le 21). 
Shapiro, D : . f. Drawings 1954-9984. Nurva 
York ¿984.- Svermberg, L.: $. ]. Nueva York 
1963.- Varnedoz, K. e1 al. led): J, J. A Be- 
crospective The Muscum of Modern Ant, 
Naev York e1 al Nueva York 1996 (n.)/] 
J. Eine Rerrospektive. Museum Ludwig, 
Colonia es ol. Múnich 1997 (ere) 


JONAS Joan 

Nacida ci Nueva York en 1936 
Videvarsisra y arusta de performances esta: 
donniden ye Hasta 19372 estudia en vanos 
centros, coma la Esencla Museo de Dosión, 
la Universidad de Colambia y la Excuchs de 
Video de Ares Visuales de Nucza York. Prs- 
mec performances durante sin etapa de es- 
mdiante. Realiza da película Wind con Peres 
Campur. 1973 Primeras trabajos de vídeo 
¡nato con Serra, 1964-1987 Panicipa en 
Documenta V-VTI(, en Kassel. 1974 Imparte 
clases ea la UWarwersidad de Princecon en 
Nueva Jersey y en lx Universidad de Yale en 
Now Haven, 1975 Prolesara de) Institaró de 
Arte Otis de | ns Angeles. 1982 Deca DAAD 
para ies Berlín. 198-198, Introduce decora- 
dos de video, eme. danza y ambientes en la 
periormanee Hi saw Her Burning. 1987 
Was uo eiaje a islandia. realiza la peclorman- 
ce Volcano Saga. Jonas mienta refutar nues» 
10Os estescoripos de percepción nediantr sus 
tabajos de video y en sus Uliioras perfor 
niaoces trata anto los papeles que descmpe- 
ña la mujer como el cuerpo femen na. 
MONOGRAFÍAS, CAT, GOS Block, R. 
led).] ). He Saw Res Dunving, Video 
insrallanon, Videobinder. Ze:chnungeo 
Dasggalerir. Berlín 1984 (ca0.).— Cruirmp, D. 
(ed): ).]. Seripes an! Deseriprions (96 8- 
1982- Universiey Así Muscam, Berkcloy ct ul 
Derkcley 1983 (car.).- Migror. D (ed):f.). 
Worle 196R-1994 Sredehjk Mnsenm. 
Amsrendam 1994 (ca) 
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JONES Allen 
Nacida en Sowrhampton cn 1937 
Pintor ingléx 1955-1959 Estudia en el Cole» 
gio de Ame Homsey de Landres, y postesior- 
mente. duraue un año, cn el Colegia Real 
de Ari con Kica; Y Hockney. 1961-1964 

ul 


Imparte clases de lograra enel Colegro de 
Arte de Croydon y en la Escuela de Are de 
Chelsea. 1964 y 1968 Participa en Docu- 
menta 111 y 1V, en Kassel. 1968-4983 Profesor 
visiranec un la Acadermia de Astes de Ham- 
burgo, enla Universidad del Sur de Florida 
en Tumpa. en la Universidad de Los Angeles 
y enlz Academia de Anc de Berlín. 1984- 
1985 Recio ed encargo de realizar una escul» 
«e para la Fundación Frederick R, Wers- 
man de Loz Angeles 1986-1990 Ottos cts 
cargas públicos de usculciiras de acera, 1991 
Diseño para una nuejera de rcléfono en la 
exposición de pop art en la Academma Real 
de Londres, 1992-1993 Gran escultura de 
acero pasa el cencro samcario y el tea10o del 
Hospral Chelsea y Wesiminseer. Es una de 
Es figuras más conocidas del pop art inglés. 
Utiliza revistas de sexo y litera ra pomo- 
gráfica como modelo pora tus mucbles, que 
ucaen forma de lascivas figuras femeunas 
CATÁLOGO COMENTADO: Ubyd, R. 
(ed): A. ). Prinus. Londres 1995 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Juncks. 
C. eat (933: A ). Londas (99). = A. ). 
Waddingron Ar Galleries, Londres 1994 
(e1).- AJ Kunsihalic Darmsradí 1996 
(car).- Livingsroiie M.: Shoer Magic by A. 
J. Londres y Nueva York 1979 — Livingstone, 
M .A.). Retrospeciive of Pajntings 5957- 
1974. Walker Arc Gallery, lverpodl e1 al 
Londres 1979 (eur), - Perers 1. «A. es al 
(ad): A. J. A Retrospeciivo ol Pantugs 1957- 
1978 An Exhibirion. Walker An Gallery, 
Livereool +1 al Liverpuol y Baden -Taden 
1979 (eat). Siánke, EH: A. ] Das 
graphische Werk. Colom (969 


JORN Asger 

(Asgee Oluf Jorgensen) 

Vejrum Jutlandia), 1914 - Árhus, 1973 
Pincos Janés, 1924 Se maslada a Silkeboee y 
Empieza a pintar, Diseña con Leger grandes 
decorados para el Pavillon des Temps 
Nouveaux de Le Corburer en la Exposición 
Universal de París de 1937. 1938 Primera ex- 
posición en solicario en Copenhague de pin- 
tras repletas de invígenes y figuras fanideie 
Eas, ipiradas en Emsey Klec. 1942 Cofun- 
dedor de la revista Melhesien. 1947 Parapa 


en la Conferencia de Bruselas de los Suerés- 
Bistes Révoluttanmaires, 1948 Funda el grupo 
Cobra, con Appel, Constant, Corneillc. Do- 
tremont y Noiret. 1949 Primera gran exposi- 
ción del grupo Cabra en el Museo Srcdelijk 
de Amsierdam. 1959 y 1964 Participa en 
Documenta 1 y 111, cn Kasoel. Hasta 1961 
escobe manifiestos para da Sienationistisedie 
Incermacionale. un gaspo de 1ráscas anarquis 
vas opucrros al Arncionalismo capitalista. 
1963 Funda el Instivuro del Vandalismo 
Comparativo, cuya nico objerivo ex recolec- 
cur prafíl y calcular su valor arcástico. 1964 
Actas el Vresnio Guggenbeim. Trabaja con 
dérollages y papel rasgado. 1970-1972 Ruco- 
mala pinuura, al tiempo que caricia a reo- 
lizar esculturas en bronce y en marmo). 1973 
Importante rerospociiva en la Sociedad 
Kesiner de Bannóver. Sus cuadros gestuales 
y Xpicsivos, con sus cáiaruras miticax y 
demanlacas. constituyen una vañcdad de 
expresionismo absrracio que llega del norre 
ESCIUTOS: Holman Haasea, P.; Bibhogral 
over A. Js 2knfrer. Silkeborg 1983 —A ).. 
Goldhoro 0g lykkehjul. Copenhague 1957. — 
A.).. Pourla forme Paris 1958/0l3doyer Fis 
dic Form Encmusf jner Menhadologie der 
Kanst. Múnich 1990, 1997.- A. ).: 
Gedanken cines Kifasclers, Múnich 1964. 
1997 - A-).: La Langue verte ela cute 
Exude gasecophaniquesu! la inarmyrhologje 
musiculinare. París 1968 —A.f.: Folke 
kuosecrs Didrck, Copenhague 19787 A, ].: 
85 de Copenhague Paris 1995 
CATÁLOGOS COMENTADOS: Ackins, C. 
(ed.y A. ). Cscalogue Rarsonné, ¿ vol. 
Londres y Nueva York 1968-1946 - Lao, O. 
v de led): AS. Wereeracichnis 
Druckgrafik. Múnich 1976. Rasintissen, M. 
(ed.J: A ]/stcgminges. Silkeborg :983 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Andersen, 
TA.) 1914-1973. A Catalogue of Works in 
the Silkcbarg Kuusirnuseuro, Silkeborg 
1974 —Andersea, T (ed) A. ). Solomon R. 
Guggenhein Museum. Nueva York 1982 
(cat.).- Andersen, T: A. J. En biograf 
Copenhague 1994 Andersen, Mer al (ed) 
A.) 194-1973. A- ) Siedalik Muscuos, 
Amsterdan 1994 (ca). Asis, G. y E. 
Schmidt (ed): A Bibhography of A. J.'s 
VWnings to 1963. Copenhague 1964. Adans, 
G. y T.Andersen: J ín Seandimavia (930-1953 
Londres 1968.- Arkiac CG. A. J. The Crucial 
Years 1914-1964. Londres 1976.- Ackins, G.: 
A. 1. Dre Final Years 1965-1973. Londies 
1980— Biromstle, G.: Living Ag A.]/5 Gona- 
prehensive Theory of Ari Gerwcen Helhesten 
and Coba. Uvechu (986. Caprile, L. 71 al 
(ed): A. J. 2 vol. Milán 1996. De Michel, 
MJ. scultore. Turn t74.— Jansen, l. H.: 
Bibliografi aves 4. ) ' slecifrer. Sillecbo 
1933 - A). Seedelik Museum. ice 
1964 (cat.)— A. J. Muste des BeauxAras 
Ninas. 1987 (caL).- A. ]. Pinacoteca Casa 
Rusca, Locarno. Milán 1996 (cat) 
Lehmano, HU. (ed): A. J. 1914-1973 Das 
giró Wark. Dic Schenkung Ono van 

e Los. Kaplerstich-Kabinere des Srradichea 
Kuasazmalun ges Dresden im Ahertinum 
er al. Dresde 1994 (car.).— Loo, O. y d. (ed.): 
A.). in Munchea. Dokumentation seínes 
malerisehen Wedks. Múnich 1997--Messer, 
T.M. (ed): A. 1. Reccospekire him Kuns- 
challe. Francfore del Meno 1994 [car.).- Scha- 
de, V.:A.]. Copenhague 1968.- Schmied, 
Y]. Sanr-Gall 1973.- Scbmied, Y. (cd): 
A). Kestner-Goselischafi, Hanvóver e1 a) 
Bedin 1973 (ea1).- Zweane, A. (ed) Af. 
1914-1973. Gemilde, Zeichvungen, 
AquareJle, Gouachen, Skulpiuren. Sradrsche 
Galerie im Lenbachlivus, Mómch 1987 (Cat) 


JUDD Donald 

Excelsior Springs (Wlisue), 1y28 - Nueva 
Yod 1994 

Escultor escadounidense. 1948-1953 Estudis 
en la Giga de Estudianees de Arce de Nueva 


York. 1957-1962 Estudia AlosoÑa e historia 
del arte en la Univessidad de Columbia cn 
Nueva Yotk, con profesores como Rudolf 
Wietluower y Meyer Sehiapito 1959-1965 
Trabaja como crítico de arre en varias 
revistas. 21961 Abandona la pino y emplera 
a rezar relieves y objaros independientes 
de madera y mera). 1982-1964 Profesor del 
Cologio de Anes y Ciencias de Brooklyn, en 
Naeva York. 1967 Beca docente za lo 
Unuversidad de Yale. 1968 y 1987 Pacricipa 
en Documenta IV, Y] y VU. en Kassel. A 
partir de 1970 en sus esenbturas se aprecia 
una crccioncedaflvencía delas ambientes 
arquitectónicos que las rodeza, y empiezan 2 
adopese la forma de mnebles y a funcionar 
como tálex. A parvir de 1973 trabaja en el 
diseño y la comsrrucción de un gran 
complejo de edificios cu María. 'lexas. junro 
con Otros unúsess. como Oldenborg y 
Kabakov 1976 Profesor del Insúturo 
Orbeliv de Oia, 1986 Instalación penna- 
ncare, formada por variaciones de ua caja 
de aluminio, que conmemora la apertura de 
L Fundación Chinaú, en María. 1987 Es 
galasdonado con las medalbas de csculenea de 
Showbegan y de la Universidad de Brandeis 
1988 Retrospeciiva en e] Museo Whitney de 
Nueva York. Sus escolmras de po mini- 
malisa, realizadas eo bábrica y colocadas en 
serve, han convertido a Judd eo uno de loz 
mábumos exponentes del arte minimal. 
ESCRITOS: e asa Writings 1959 - 
(975. Nueva York y Halifax 1976.- D. ].: 
Complere Winings 1979-1986. Emalsgven 
1987.- D. J.: Ecrirs 1963-1990- Tarls 1991 
CATÁLOGOS COMENTADOS: Cowel, W. 
y JA Birme Danzicz (ed): 1. J. Fumnaurr. 
Musenm Doymans-van Beuningen. 
Rouecdam er al Nueva York 1993 (car). 
Schellmaon, J- y M.J. Jruta (ed.): O. J. Pones 
and Woda in Edivons A Cacalogue 
Raysonné. Colonía y Múnich 1993, 1997 
Smicdh, 6. y D.d, Balso ted ): D. 
Caralogue Raisonaé of Parorings, Objecrs 
and Wood -Blocts 960-1974. National 
Gallery of nada Orrama 1975 (car) 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Bois, Y.- 
A: D. J. París 1991. Foster, H. (ed.): D. ). 
Sculprure. Prives, Fomuture. Lisbas 1997 
(cac)- Enchs, R. y R. Crone (ed.): D. 3. 
Sredely¡k Van Abbe Musas, Eindhoven ef 
al Eimdhowen 1987 [car ).— Fuchs, Ro es 0d. 
(ed): D |. Spaces. Stankowdu Foundaljon, 
Swrgar 1994 Haskell B. (ed): DJ. 
Whisney Muscum al Ámesican An. Nueva 
Vork es af. Nueva York 1982 (car ).- D. J. 
Pasadena Ase Muscam Pasídeno 1971 

(car) - D.J Skulpruren Kunirhaflo Bern. 
Lerva 1978 (car). D. $. Rerrospectivo. 
Museura Boymans- van Beuvingea, 
Rortcidam e ol. Rorrerdama993 (cu). D 
). Náume - Spaces Kunst + Design, 
Landesmoscun Wiesbaden. Sionaan 1994 
(car) Koepplin, D (ed.): D.). Zesen- 
anugen/Drawngs 1956-1976 Ruasemnscara 
Basel 77 al. Basiles 1976. Peornges. R. y H- 
Danaenherger (ed): Kunsr und Design. 

D ) bandesmuscum Weshaden es sl 
Suuntgare 199) (caL).- Porrrer, J. (od.): 

D.). Susarliche Kunsthallc Baden- Maden 
Suergare 1999 (car.).- Srurh, A (cd.): DJ. 
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The Nañonal Gallery of Canada. Otro 
1975 (car). - Srorkebrand, M, (ed): D. J. 
Architckrur. Wesifilischer Kungivercin. 
Munster 1989. Sruregarr 1992 (car.) 


KABAKOV Úya 

Nacido en Dajeproperravsk (Ucrania) en 
19% 

Aris ruso de ambientes e iusulaciones 
1951-1957 Estudia arres gráficas en el 
Insticuro de Arte Surikov de Moscá. A parór 
de 1958 realize ¡hustraciones para más de un 
centenar de hbros. 1955 Comienza a mbajas 
como artista independiente. 1965 Se une a do 
Umón de Artistas de la URSS. 1970-1978 
Revaz sus dihujos en Albumes. Kabakow crea 
e expo recon sus ambientes, en los que 
junra recucados de su juventud y objetos 
úípicos de la vida cotidiana en Rusia, en 
Sogestnos composiciones Nenas de rconismo 
1978-1982 Grandes murales orilados Sebel 
Art de exulo cealizta sociafisia. 1982-3983 
Exposición fiericia en el Museo Pnxbkín de 
Moscú, «Volar can ala3». Participa en 1988 
enla Brena) de Venerra y, cn 1992 en 
Dacumenta IX. en Kassel. Se eraslada a 
Norvws York. 1993 Representa a Rusia co la 
Bienal de Venecia Profesor mvitido ch 
rancios 

ESCRITOS: ). K. y B. Groys: Dic Xunst des 
Flielvena. Distage bes Angar. das hodge 
Weiss usd den someñschen Múll. Múnich y 
Viena 19911, K, es B. Groys: Die Kunsa dec 
Saxcallajon. Múnich 1996 -!.K.: Las 
Sauvenirs de la cuusiac Comniunantaite, 
Galene Dima Viemny. París 1991 (030). 1. Ko: 
SHEK 3, Byumzo Benrrie, Sade Moskau. Ex). 
par CG. Hiet y Sascha Wonders. Leiprig 
994.- |, K.: Úher die «orato Loscllavon. 
On che rTozal Insrallarioo. Srucrgarr 1993 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Geoys, B. 
(ed). LIC Das Leben des Fliegen. 
K38lmischer Konstveccón. Srutigar 1992 
(cu). - Groya B. es al. (od): l. K. The 
Gubage Man. Oslo 1996 (cat.).- Jauldari, 
M. ar e. (ed): 1. K y alburúa doscallas io 
Lakkaucali Nykyrzaicren Musco. Helunki 
1994 (car). J. K Var dem Abendessen. 
Grazer Kunsivercio. Cn 1988 (earj- ER. 
Qoe som exs penis homme? Calene de 
France, Paris es sl. París 1929 (aar.).-J. K 
Piege mu Flúgela, Jnstallanos. Kunsrvertin 
Harunover Hannóver 1991 (car) - 1.K, 
Neglve Lines. Cenoraal Maseom. Ureacht 
1991 (car). 1, K We ace learing Hen For: 
ever, Instalacion. Carnegie Muscom Pirts- 
bnrgh 1991 (<a). LK e groze archicf. 
Siedelije Museu, Arscerdaso 1993 (cac).- 
1. Ko Incidciwr im ile Museum or Wier 
Music. Muscura af Conc mporary Arc, 
Chicago £1 al Chicago 1993 lcaus.- 1 K. 
Lesesaa). The Reading Roon!. 
Deichuorhallen, Hamburgo 1996 (cat.).- [. 
KC Dn vbe Roof. Palzis des Reaux- Ark, 
Buselas z1 af. Diisseldorf 1997 (e) - Ling- 
wsod, ). (ed-): LK Ten Charakaero, dusrirure 
of Contemporary Ara, Londres er al. Lou 
dres 1989 (car). María, JH y Co Jolles 
(ed 3: L K, Kunsrhalle Ben es of Berna 1985 
(ca1,).- Manio, Y, -H. es al (od):3. K Ins. 
liiovs 1983-1993. Cenrre Ceorges Pompi- 
dnu. Paris 1995 (cas) - Visehes, Y (0d): 4. K. 
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Ela Meer von Srimmen. Museum 18 
gensarskunst, Basiles. Saz20 94 
Vallach, A.: UK. The Mar Who No 
"Ihre Anyrlúng Away. Nueva York 


JAHLO Frida 
(magdalena Csrmen Fricda Kablo 
Calderón) 

Coyoacán (Ciudad de México), sgr7- 
Coyoacán. 1954 
Pintora mexicana 1925 Un accidestoó 
fico le conza graves heridos en dia 
12 2ños, por lí que tendrá que soné 
vasíás operaciones durante toda senda 
Se afilia ol Partido Comunista Mo 
ronoce a) que xerd gu marido, el pinieR 
ra. 1932 Se erasladao Estados Unidor 
reside dos años y caliza vasos iria 
Primero exposición en solicario dí 
York. Amistad con Rieton, que bal 
México para conacer a Loón Torio 
entonces vive en la cara de Kablo. 194 
Durante un viaje a París, conozca de 
los pintores y poctas merteadistar ¡obs 
tances. Apartir de 1943 impane Clos 
dibujo en la escuela de piorur y al 
Esmeenlda, y crea cl grupo Los Fa 
sus aluninos más aventajados. 19461 
Nacional de Piraura. A fimalesde la ds 
de los cuarenta, su salud sulie un qe 
vioro y so ve obligada Jlevar un ari 
to y desplazarse en silla de rmedas 
meró exposición en solirsrio en la gas! 
la Alvasez Bravo de Ciudad de Més 
año después muere eras habéesclo 1108 
una pierna, En sus originales cuides: 
ludos al are popular, Kahlo. que 5 ls 
encanación de la mujer surrcaliz, 
la báleza comvulsiva de un cuerpo 
un ma que sufre. 

ESC; S. Fuenees. C. (ec).): Th 0h; 
F.X. An Incimace Self-Pon ale Nue 
1995.— E, K.: Le Journal de F. K. Bari 
CATÁLOGOS COMENTADOS: Hex 
HL, (ed): E. K. The Paintings Londres 
1997, K. Die Gernillde 1926- 
1992.- Prignita-Poda, H. er af de 
Dax Cesarmoverk. Erarufoa del Ma 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: ll 
E. (2d.): Das Wane Haus. Die Wek kl 
Schura Kunsthalle, Franctoru dd Mire 
Boraa 199) [car.).— Bibleter, E. (045 1 
Ward of E. K. The Blue House Nino 
Fine Arts, Hooston. Washington 144 
(ca1)- Conde, 1. Del: Vida de E, K 
1976— Diwicker, M.: E. K. lores 
Tiumph in Hee Lite and Ar, Nuoa 
1991. García, R.: F. K- A Biblicas! 
Berkely 1983. Herrera, MH. Frdx Ab 
graphy of F. K. Nueva York 1983.- Jan 
EX Un paria nc femme 19 
Kecchium, WC: F K, Nueva Yorki 
Lowe, S. M.: F. K. Now York 199) 
L.: E. K. Rrjabek 1997.- Tihol, LEN 
Crónica, iesdmonios y apraximacione 
México 1977. Tibol, R. E. K. Francia 
Meno 1980/F. K. Una vida abierta. AS 
1383/F. K. An Open Lufe. Albuque: 
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1946 Prem 
> dela década 
eun grave dotes 
un corsú deme 
cdas. 1953 Pr 
en la galería Lo- 
eMéxico Un 
recle apurada 
cuadros, vifÑcIl> 
que es la 

salista, Cxprosl 
rerpo herida y 


The Diary ol 
1. Nueva York 
K, Paris 1995 
OS: Hertezi. 
Londres 
«2934. Múnich 
L(edj: ER 
lel Meno 88 
30s: Billeter, 
+ Welt der Eo 
del Meno cad, 
.(ed.): The 
«e, Museum 6 
0n 1994 

le E. K. México 
rment and 

Nueva York 
diorraphy 
da. A Bio- 
383 Jamis, Ru; 
10. 1985. 

a York 1997. 

:991.—Salber, 
sl, R.: E.K. 
macinors 
 Franclor del 
úerta. México 
uquerque 

JE Ko Salas 
185 (car). 

of Anguish. 

$ 1992 


RANDINSKY Vasity 

Mud 1886 - Nevilly-cur-Seiac (cerca de 
Ex), 1944 

Doo y teórico del arre curo. 1886-1097. Es- 
iuderecho en Moscú. 1893 [Imparte clases 
4 Universidad de Moscú. 1B96 Se craslo- 
dis timich. 1897 Asiste 2 la escuela privada 
Anton Avbi 1900 Pasa a la Acadenig de 
Mirich, donde tiene como profesor > Frame 
mk. 1901 Cofundador del grupo 
Hubm. 1902 Encuenuro con Mánter. 1903- 
y Viaja con Misner a dralta, Francia, Sui- 
1 Dinzy Rusia, 1908 Regresa s Múnich y 
seca VerelkKin y 2 Javtenishy. Viaja de es 
salsa Mumas. 1909 Presidenre de la Neve 
Daulervercinigana (Asaciación de Nuevos 
Asco) de Múnich. Se rraalada con Minver 
¿Muraas, Recibe la iniPlrencia del fovismo v 
Iesbrcla pintura bávara sobre cristal. 19ro 
Eable smistad con Marc 1911 Abandona 
¡bue Kinslerveresmieung y forma, con 
Ue comité de redacción del grupo Der 
Bs Reiter, 1912 Publica el libro Concer- 
mg che Spiriznal is Are y A Amanaque del 
De Mauc Reiter. 1913 Primeras acuarelas 
A que posteriormen te se anicdacam 
amu. Participa en <l Pámer Salón Alemán 
dOvsño celebrado en Berlin. 1914 Regresa 
¡ana cuando estalla la guerra. 1916 
Separación deliniciva de Múnecr. 1918 
Srtrior de los Talleres Escarales de Árte 
Eiocá. 1911 Cofundador de la Acaderma 
Elrucias Artísticas de Moscú. 1922-1933 
Polesor de la Waribars de Weimar y de 
Bss. 19214 Colundador del grupo Die 
Ea Vier, junto con Feininger. Klee y 
Ieicnsky. 1916 Se publica su bro Pain, 

ad Line to Plane 1918 Consigue Ía n2- 
ssbidad alemana. 1933 Se erosladí a París 
my Adopra la nacinnalidad francesa, En 
¿bltmos años, su estilo se acerca 3) de 

A Miró y utiliza Formas orgánicas y od 
2 máx vivos en sus cuadros, 

PERITOS: MY. K.: Ober das Geiscigg in des 
bm Múnich 1911 0%, K.: Du spisstuel 
suslana dias la peiomiee en particulice, 
1588. W. K. y F. Marc (ed): Der Bloue 
Der Múnich 1912/Uh€ flane Reiter 
Veranos, Nueva York 1974.- W. K.: (Jiage. 
Vichy. K.: Puokcund Line mar 
Uibe. Múnich t926/Point er ligne sac plan. 
sibucion y Panalyse des ¿lémenes de la 
sure. París 1991. W. K.: Estays ber 
Msn und Kúnstler. Ed. par M. Gdl. 
gros. W. K.: dy surle pass 
Mistres rextes 19123914. Po A K.. 
Leapondances avec Zervas el Kojive. Ed. 
mL, Derouet París 1992. W, K. und A, 
Auocbers Der Bricfwechsel Ed. par] 
db-Ko<h. Stutegar 993. Lankdiert, Ko 
LW. Ko und E Mare. Briefvechse) 

Asich 1983 .- Lindsay, K. C. y C. Vergo 
EX. Complere Wings on An 2 val, 
Enoa1983- Roethe), K. y ). HobJ- Koch 
XK. Die gesamoscleca Sánkren. Bema 
Ser. P, (ed.): W. K.: Ecrits compler. 
1d Paris 1970 

MALOGOS COMENTADOS: Barnett, V. 
UinL): K, Caralogue carsonné des 
sjacdles. 1 vol. Parts 1992-1993.- Rozche), 
5X (0d): K. Das graphiscbe Werk. 

sonia 1970.= Rocihel. H.X, y) K. 


Senjammn (ed.). K Caralogue saivonar de 
Prruvre de K.2 vol. Paris r9É1-1984 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS. Barneer, 
V.y A, Zuweñic led.): K. Aquarcile ond 
Zercánungen. Kunsisarmmlung Nordrhcin- 
Westéalen. Munich 1991 (c30).- Barnes. V 
E. y MH. Facdel (ed): X. im Lerbacihacr, 
Suidische Galerre im Lenbachhaos. Múnich 
1995 (eaciY. XA Colorful Fife: Vie 
Calleciion of ihc Lenbachbaus, Múnich. 
Nueva Yack 1998 te). Bill. M.: Y K. 
Parig 1951.- Becks-Malorny, U.: W. K, Vera 
Saburaciión Colonia 1994. Boissel, J. y C. 
Derouer deil.): K. Centre Georges Pompi- 
de. Turis 1985 (ca1.).- Brisch. K.: WO, K. 
Unrersuchangen zur Enturchung des pegar 
3tandelosen Malerci an ¿cinema Werk von 
¿900-1911. Dise, Bonn t955.— Bawlr, ). E. y 
R.-C. Wasiion Long (ed.): The Litco(V. K. 
w Russan An. Navtonville 1980.— Corteno- 
va, Go (ed): W. K. Palazzo Fon. Verona. 
Milío 1993 (cac.).- Dabrowski, 44.: Ko 
Composuions Nueva Yok 1995. Deronen 
C. y V E. Barnea (ed.): K. in Paris 19334- 
1944. Solomon R Guggcahcin Museum. 
Nueva York: 1987 (c21,).— Eiehnec, ).:K. und 
Gabricke MUnter. Yom Ur pruag modemes 
Kunse. Múnizh 1957. Grofenann. Y.: K. 
Paris 1958.- Hala)-Koch, ).: K. Seurgact 
1992, Nueva York: 1993.— Hubo, P. (ed), 
NY, K. Russian und Banhoos Years 1915-0933. 
Solonten R. Gugzenboóm Museu. 
“Nueva York 1933 (car.).- Hoberg. A. (ed.): 
Y K. und Gabricle Misnrer in Mumau 
und Kochel 9021 09us. Brícfe uno 
Esnmnevungen. Múnich 1994.- Kandinsky, 
N.K de Munich 1976 - Y. K. Die 
erste mujersche Rerrospelrive Sehim 
Kunstlralle, Franclon: del Meno 1989 (ar.).— 
Klewc, G.: Gsbricle Múnrer und Y”, K. 
Diogs2phue cmies Paseos, Eoncfon del Meno 
1990.- Lindsax K. C.: An Fxaaminaon of 
che Fundamenzal Threories 0 W, K. Diss. 
Madison (WA 1951.— Long, R.-C.: K. The 
Dexelopment alan Absirace Segle. Oxlora 
1980.- Macllze. M.M, led.): Der tribu K. 
1900-1910. Brúcke-Museum. Bertín él ol, 
Múnich 1994 (cac).- Oven: P.: XK. The 
Gnguage of rhe Eye. Nueva York 1969 — 
Polimg. E. V.: K.4 Teaching at ee Bauhaos. 
Nueva York 1986.— Roerhef, H. 
y K, Benjamin: K. Nueva York 1979, 
Munich 1979.= Sezz, P.: E. Philosophic «de 
Cabstraciión, image métaphysique. 
Ginehia 1995 Tiislemann, E: K, áber 
K. Dec Kúnsder als Inrecprer cigener 
Werke. Verna 1986.- Wisheon-Long, IR- 
Ux K. The Development of gu Abscracr 
Sryle. Oxford 1980.— Weis, P.: XK. 1 Munich, 
The Formativo Jugendsil Years. Princeton 
(NJ) 1979. 1985 — Weis. P. (ed): K. in 
Munich 1896-3914. Solomon R. 
Guegenhcim Museum. Nueva York 1982 
(car.).—Weis, P.: K, and Old Russia, The 
Artistas Erbnographer and Sharon. Now 
Haven (CT) 1995.— Zwveite, A. (cd): K. vd 
Mnchen. Begegnungen und Wandlungen 
1896-194-Sradasche Galeria 31m 
Lenbachhavs. Múnich 1982 (091) 


KANOLDT Alexander 

Karlsrubie, 1885 - Berlin. (939 

Piarar y urcisto gráfico alemáda ¡899-1900 
Estudia en la Escuela de Astes y Obcios de 
Karlsrutic, 1901-1904 Prosigar sus escudios 
en da ALadernás de Kaelsrabe. 1908 Es 
enviado a Múnich Viajes a Inglacerra 
Francia. Jralia y Surta, 1909 Cofundadni 
del Neve Kunsilervercimiguas (Asociación 
de Nuevos Arcsuas) de Múnich. ¡unto con 
Javleusky, Kandiasky y Munic! 199 
Colundador de la Nueva Secesión de 
Múnich. 1924-4918 Panicipa co la guerta 
como oñeral. 19294 Durante 4 estancia en 
bahia, pines paisajes enburbanos indióspiros 
desde múluples pospeetivas, 1yas Participa 
enla ex poxición «Neve Jachlichkcio 
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organizada cn el Museo de Arte Modemno 
de Manalicim, Lis mombrado profesor de la 
Academia de Breslau. 1927 Participa en la 
axprsición «Neue Sachlichkeira celebrada 
cn la galeria Nenmana -Nicecndor de 
Beclín. 1931 Abandona su cargo en Brcslau 
y abre ina esencia privada de pincura en 
Garmisch. 1932 Se convierte on auembro 
del grupo de arisras de Múnich Die 
Sicben. y pacricipa cn su exposición, 1933 
Es nombrado profesor «de la Academia de 
Aste de Berlís. 1937 Se confiscan varios 
rcabajos considerados «arez degenerados. 
Kanoldr pinta principalmente badegonar ho 
paisajes icaltanos, cuyo aspecto sobrio y 
esrácico los coloca muy cerca de la Neve 
Sachlichkein 

CATALOGOS COMENTADOS: ¿dunmenn. 
E (03): Das druckgrapbische Wesle von A, 
K, Karlsruhe 1963 — Fischer-Holloxeg, B. 
led): A K und die Kunserichesagen seimer 
Zen. Dis. Boch 197) 
MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: Dire. M 
(ed.): A. K, Stádrische Wisenberg- 
Gemáldegalorie Conscama 1973 (cat). A. 
K SudiliaJle Fáborgo de Brisgovia 1966 
(am). A. Ko Ceapbik. Der Bestard des 
Ghphisehen Kabinetós an 
Handreiehnuagen und Lichogaphico. 
Museum Folkavang. Essen 1977 (e21-) — A. 
K. 1881-1939. Genvilde. Zeichnungrn. 
Urhogaptién Muscurvs fic None Kunst. 
Friburgo de Brsgovia 1987 (cat) 


KANOVITZ Howard 

Naodo en Fall River (Massachusers) ca 
199 

Pinzor ccradounidenaz 1945-1951 Fsrudis 
en la Escuela ac Diseño de Rhode: Islaud en 
Providence. 1951 Se uraslada a Noeva York y 
erhaja como decorado: de escaporares y 
cambién para Franz Kline. 1956-1958 Vive 
en Florencia. 1962 Primera exposición en la 
gplerla Seable de Nueva York. 1963 Empicas 
a crear su esúlo diperveslsrs pintando 1 
parur de forografías consianedacas, li- 
mitándose 3 los estrechos campos espa: 
ciales que pueden vera" desee ¿ngulos 
sousualos- 1966 Imporrane exposicibo en 
el Museo Judio de Nueva York, A partir de 
1987 pinta con un pulverizador. 1972 y 
1977 Participo ea Documenta V y VI, en 
Kastel 1979 Beca DAAD para ir 2 Derlirr. 
1979 Retrospectiva en la Academío de Arce 
de Berlín. Sus cuadros bipermealistas 
represchran escenas realisras denia de 
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nuevas constelaciones espaciales que 
wastoman de manera deliberada la 
percepción convencional, 
MONOGRAFÍAS. CAVÁLOGOS; Hunter, 
S. (ed): H.X. Jowish Museum. Nueva York 
1966 (ca1.).- Kotre, Y led): H, Ko Muscam 
van Hedendaagse Kunsz. Gand, Urrechr 
1994 (ca.).- Kulcermanp. U. (cd.j: H. Ko 
Wilhelm Lebmbrock Muscum. Duisborg 
1974 [cat.).- Merkert. ]. (cd.): HL Ko 
Akademie der Kúnsue, Berlin e1 21, Berón 
1979 fcar.).— Valknann. B. (ed): H. K. 
Arbeiten tost-1978. Akademie der Kúnste, 
Derlín e1 af Berlín 1979 (car) 


KANTOR Tadcusz 

Wicdopole Skrrynskic (cenca de Rzeszóv). 
915 - Carcovia, 1990 

Cintor, escenógrafo y director reseral polaco, 
1936-1939 Estudia ca la Academia de Craco: 
y (942-1944 Direcror de un (carro de la 
cesisreneja duyanre la ocupación alemana. 
1944-1955 Diseña decorados para vanos (05 
ros de Cracovia y Varsovia. 1945 Empieza 2 
pintar. 1947 Vive ca París. 1948 Organiza la 
primea exposición de arte polaco conecm- 
poráneo en Cracoma después de la guerra. 
Abundana el mondo del arme eniec 1949- 
1954 como protesta contra el realismo £0c11- 
lista que se impone. 1955 Regresa a Paris y 
funda los Teatros Cricor 2. latroduce ohjeros 
eridimensiónales en sus cuadeos. 1959 Expo- 
ne piaruras de arcinformel en Documenta 
IX, en Kassel 1985 Componz la esconograÑa 
de Crirowxe. el poner happening cesural, 
1987 Premio de pinevra de la Bienal de Ve 
necro. Renta dos decorados de varas obras 
que represenea su propio grupo teatral 
Informe y oras agrupaciones. 1987 Presea 
la performaner Th Desth and Love 
Machbint en Documenta VII. $991 
importante rerrospecriva en el Musco 
Naciona) de Cravovo. Tras una primera 
epa surrealista, Kantor ampila su enilo 
prcrórico, que reflegaba voz gran influencia 
del arcinformel. y desacrolla vn cunecepeo de 
mentajeripo an informel en corno al (ema 
del artirta amenizado. 

ESCRITOS: T K.: Emballagos Chexbres 
1983 TK: Muluiparr, Varsovia 1970.- T 

K - Le Thuésvec de la more Lausana 1977.-> T 
K.: Mennorpboxes Parts 1981.- T. K. Ein 
Reisender. Sesne Texro und Manileae. 
Ensticur fur inodcne Kunst Nuremberg 
1988 (at .)T. K. Ma créanon, mon voyage. 
Commentaires imímos, París 1991 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS 
Borowski. W, y R. Seanialawsko (ed 
TK. Enballages. Mureum Sauki Lod> 
1973 tesJ/ TK. Embadlages 1960-1976. 
Galerie R. Johanna Ricard, Nuremberg 
1996 (cat). Docowski, W.: 9, K. Viesovia 
19912, T, K, Méraiaorphosex. Galerie de 
France Varhe 1982 (ear. ).- Y K. Muzcum 
Narodowe Cracovia 199 (221.).— Y, K. 
Gennansches Narionalmuseum. No- 
remberg 1996 (cat) - Klossowiez, J.. 

T. K Varsovia 1991.- Nowac tyk, W.: 
Dricla Tadeusra Kantora w kolekeji 
Murcun Narodowezo w Poznanso 
Muream Narodorwe, Pormarin 1993 

(ear) 


KAPROW Allan 

Nacido en Adamic City Nueva Jersey) en 
1927 

Aniata estadounidense. 1945-1949 Estudia 
arquiceciura. 1947-1948 Clasex de pintura 
con Hans Holmann en Nueva York. 1950- 
195% Estudia hixcoria del arnic en la 
Universidad de Columbia en Nueva York. 
1993 Primen exposición ch la galería Hansa 
de Nueva York. Entra en contacto con el 
expresionismo abstracto, principalmente a 
wravés de las obras de Pollock. 1957-1959 
Escudia en la Nueva Escuela de 
(nvesigación Socia), donde le da chazes 
Cage, enyos erabajos le mpulsan a 
rraaeformar an ambientes en happenings 
1959 Representa 18 Happenngs m1 Sic Parts 
en lo godería Reuben de Nueva York 1961 
Presenta cl smbierne Yard, que es una 
colección de neumáticos de coches viejos. cn 
la galera M. Jackson de Nueva York. 1961- 
1969 Profesnc adjunca en la Universidad 
Estatal de Nueva York. A parir de 1965 

Te presenta zccjones y bappenings, 1969- 
1972 Catedricica de Panceron, Nucu Jer- 
sey A partía de 1974 es director del 
deparcimento de Artes Visuales de la 
Universidad de San Diego. 1975 Beca 
DAAD para ica Berlín, 1977 y 1987 
Paraicips en Docunmenta Y] y VII, cu 
Kassel. En su calidad de arvisen y disector, es 
una de las figuras principales ea el 4umbico de 
lo acción y los happen:ngl. 

ESCRITOS: A. K.: Assemblage, 
Environuncars and Haippenimgs. Nueva York 
19658 - A. K.: Unatdled Essay and Odher 
Works Nueva York 1987. A, K. Warm- 
ups. Cambridge (MA) 1975 
MONOGRAFÍAS. CALÁLOGOS: Berman. 
0. (ed.): A. K. Pasadena Arr Museum, 
Pasadena 1967 (car) - Diedicrichs, J.: A, Ko 
Ds: Bochum 1971 — Diederichs, ]. (ed.J A. 
K. Kunstballe Bremen, Bremen 1976 [ca1.).- 
A. K. Chucago 194.- Sehnackenburg. B 
led): A, K Acivirv-Dokumerne 1969-1976 
Kunsthalle Deemen. Bremen 1976 (cat) — 
Thigwann, E. es aL. (edJ: A. K. Collagen. 
Envirouments, Videos 1956-1986, Museum 
au Osrwall. Doronimd 1986 (031,).- 
Wiliams, T. D, y Sanford Sita: Standards 
by A.K. Gallery ofán. Univernry of 
Nonheca lowa. Jowa 1979 (car) 


KARAVAN Dani 

Nacido cu Tel Aviv en 1930 

Esultor y aerista de ambienres israelí. 
Extudia arte en Tel Aviv y en la Acadewia de 
Áne de Juusalén. Hasta 1955 vive za bn 
kiburz. y después prosigue tus estudios en la 
Acádemia de Bellas Arces de Florcua1 y 2a la 
Acadcenia de la Grande Chotwnitce de Parts. 
«960-1973 Trabaja como esoenógralo de 
Baller y acacro, 1962 Realiza un rebievo mury 
ES aio Wei va de Rehovoz, 
screl. Duranic lox años siguientes recibe 
NUMErOsOs encargos de csculinras y 
monpmentos públicos Tambiéo realipa 
muchos 3mhienzer cs1 los que utiliza 
diversos medios y materíades. como láser. 
vidrio, aren) y agua. 1976 Decon el Psbellón 
de lvracien la Dicua) de Venecia. 3977 y 


1987 Pamicipa 2n Docuarenea VU y Ml, en 
Kausel, 1978 Premio Isració de Cultucs y 
Ace. 1984 Catedrácico ¡invitado es la 
Escuela Superior Nacional de Bellas Artes de 
Paris. 1396 Golacdorado con el «Kajserningo 
en Goslar. 1997 Recibe la Orden del Ménto 
de Alemania y. en 1998, el «Preemiurn 
Impenale» en Japón 

MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: Bon, G. y 
P. Laub (ed): Surssgóc des Mensehenechhte. 
O. K. Germaniscbes Nanonalmsuseun. 
Nnrembers 1995 (ear.).- Brock)2us, C.: 

D. K. Ma'alor. Museunsplarz Cologne 
1979-1486. Muscen der Yeadr. Colonia 

1986 (cat). Finkeldey. B. (ed.J; D, K 
Dhlog Durselaorf — Duisbar. 
Kunssammiuang Nardrhcio Wesilalen, 
DusseldorÍ e a Diisteldarf 1989 (car) —D 
K. Vue ambieuó per Ja pace. Forte di 
Gelvedere, Elnrencia er al. Milán 1973 
tcar).- D. K Makom. Srariliche Kuusihrale 
Baden-Baden. Baden-Baden 931 (ca0.).- D. 
K. VAxe majcur de Cergy- Pomoise. París 
(987.- D, K. Dislogue varls the 
Puvironmene. Reson3uze wth 1he Earth. 
Asabi Shimbuu 1997 (cas ).- Rexcany, P, 
led): D. K. Projekse un orbanen fanm. 
Muscum Ludwip, Colonia. Mónich (992 
(car.).- Rescany, le (od): DK Tel Aviv 
Muscum of Arc Tel Aviv 1990 (ent.).— 
Secheurmana, [, y K, (eg): D. XK. 
Hommage 2 Wales Benjamiv. Maguncra 
1995 


KASSÁK Lajos 
Essrkujwár, 1887 - Gudapere. 1967 
Pintor y escritos húngaro. (909 Viaja pos 
Auxeña, Alea y Friccia. 1915 Publica sus 
primeros poemas. Funda la rovists y el inovi- 
micneo The Aci 1919 Duranec la ¿poca en la 
que Hungrta es ua tepliblica soviética, 
wabaj1 como cito, de periódicos socialistas. 
1910 Emigt 2 Austria y se imsrala en Viena. 
Mantiene contaceo con Arclsipealeo, Sehwvir- 
1ers, Richecr y Moholy-Nagy 1922 Publica 
con Moholy-Nagy la obra Boo! af New Ar- 
de 1924 Primera exposición en solitario cn 
a galería Wúnbhle de Viena Esporición eu la 
elos Dec Szurm de Berlín. 1926 Regreso 2 
oO Funda la rest Documro. 
Escáibe vacios amículas teóricos sobre 
cnaseruciivismo. 1945-1942 Ocupa un casgo 
polricó del ámbito de la cólevss en Hungría. 
A pagtic de 957 retoma la pinaura y la poc- 
Ya. 1965 Recibe cl Premia Ísurb, 1966 
Mieticipa co la exposición dodaists del 
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Museo de Árte de Zirich. Los cuidros 
constrncvicias de Kasrák presentan muchas 
suviliwudes con el arte abseracio cuso y 
lolordés 
ESCRITOS: L. K. y L. Maholy-Nzgy: Bnch 
never KGnsler, Viena (912. Baden r99+.— L 
K.: Elj4nka mi jdaonkeben. lh4sok a 
keprámitvésicnról. Bndapes t978.- L. K.: 
Als Vagabund umerwegs. Erimnerungen 
Berlin 1 1979. Vadaz ]. led): L. K. Lasse ans 
lcben in unserar Ze. Gedichre, Bilder und 
Sebrifren zaz Konst. Budapest 1989 
ra Eo? CATÁLOGOS: AradiN. 
L.. K. Konsurukuwve Kunst. Nuremberg 
1969-- Bor, 1, y E. Kórner (ed): K 
tradalma és festésucue, Budapest 1967. 
Cuaplár, E. y E Frank led.): L. K. 1887-1967 
Akademie der KOnste der DDR. Berlín 1987 
(cat.).- Kárner, E. y T. Gergely (ed.): L. K 
1887-1987. Magyar Nemzcd Galeria. 
Budapesor987 (car). Keusc, ). A. (ed): 1.. 
XK. 3837-1967. Heinrich Heine» Ínsónst. 
Ddsseldorí 1989 (car). Laszlo, C.: K. 
Dasilca 1968.- L. K. 1887-1967. Neue Galerie 
aun Landesmuseun Jeancum. Grez 1971 
(car).- LK. 1887-1967. Musenm Bochom. 
Dochum 1973 (ca2.).- 1, K. Kerrospectvo 
Exbibicion, Marignon Gallery Nueva Yark 
oa (car) L. K. 1887-1967. Magyar 
Nemzeti Galéria. Budapest 1987 pá | 
K. 1887-1967. Dudapes: 1988 (car.).— L. K. a 
curápa) avanegird mozgalmakbaán. 1916- 
1928 Kaseák Mázcom ds Archivum 
Budapest 1994 (ca1).- Rónzy G: L. K. 
Budapest 197. Schemida, L. E led): L, K. 
£5n Proragonist der ungatischen Avan(gaide 
Berlin 1991.- Straus, T. (ed): KC. Pin 
engarischor Dejrrag zum KongUtivismus. 
Galerre rra: Coloma 1975 (ca1.).— 
Vadis f.: K. a kongerulaór. Brdapex 1979 


KAWAMATA Vadastu 

Nacido ev Hokkaido en 1953 

Escultor y arustz de instalaciones pponés, 
1972 Se traslada a Tokio. Esrudta paneuars eo 
el Insrítuto de Asre de Toluo y se licencia en 
Dollas Actes A parur de 1975 consorvye pesar 
das imsialaciones de madera que se colocan 
en luzores públicos a parríz de 1976. Para sus 
ioscaladones arquireceónicas, prefiero 
lugares desierros coma, por ejemplo, onas 
ruinas. 198) Obuiene el título de Maestro de 
Galas Arte 1984 Imparte clases eu el 
Cole gjo de Arte de Tokio y cospieza a viajas 
wucho, 1987 Expoue Destroyed Church en 
Documenta VII y. co 1992, Peoplrs Garden 
en Documento IX, en Kassel. 
MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: 

Betucrt G. el el. led): TK. Begijnliof 

Kan rijk. Gendaikikakushicsu Publishing 
and KGnasl Arr Fousdamian lolvo y Korrijk 
wat (e21.).- Bois, YA, er al (04): TK. 
Pje on Rooscuchr Island. 
Gendaikitakusbicso Publishcos 14d On the 
Uuble, Tokio y Nueva York (993 (cuc.).- 
Brayer, M.-A. el al. (ed.): Y. K. Cenue de 
Ctéation Concomporain 8 Arclier Galdez 
Tours y Sache 1994 (cac.).- Pinkenpar), Y 
(ed): T. K. Project. Ou thr Table Takio 1986 
(cat). Gould, €. E (ed): TK. Projcerán 
Roosevek laland ee Kodama Gallery. 
Orla 1989 (car). Jurcjeves N, er al. (e9.): 


ARTISTAS 


TK. Traío Passage. SradrRanm Ben 

Viena 1995 (car.). . PH Sudo E 
1979 y 1980 (cat.).- T. Ko Profeco 94% 
peca: y Juda Pine Art. Landresigi08 
TX ted Work On dde Table. do 
(cas.).—T K. Gallery Kobayashi Tobi 


(car). TK. Prefabricaion. Caller 
Kobayaslvi. Tokio 1993 deu). Lib 


L. (ud): T. K. in Zúrich. Melmhau 
VA (car.).- Obigane. A. led.): TK 

perros. Kodama Galleo: Osaka 
(ca1.).- Okouchi K. (cd): UK. Apir 
1984-1994. lzami Ciey Museum ob UL 
1994 (car).- Orchand, K. (0d): TL 
Work. Smrgare 1997 Ulirich, 
K. Srdrische Kunsehalle Reckl 
Colonia 199€ (card 


KAWARA Ou 
Nacido cy Ajchi-ken cn 1935 
Arcisca conceptual japones. Abundeció 
cn 1955 y se va 2escudiar arquitacosal 
México, 1961 Se uaslada a Nueva Yof 
parir de 1968 realiza el primero demá 
Painringí, en el que prota la feia as 
se cror el erabajo. 1988 Cormeara ls 
Y wenz. formada por planas de cali 
ve «e muestra dónde ha estadocia 
dia concreto, y Í mer, que cet li 
personas con Jas que se encuena de 
odo un día. 1969 realización del indus 
diez 1ómas cirulado One PAsilion Hs 
hina de un millón de añws crea a 
A parar de 3970 cuvía lega ras 
personas en Jos que dice «Todas sy 
1972 Participa es la exposición «Ane 
Conceptual» organizada en el Kuput 
musenm de Basica; en 1977 y ÉL O 
Documema VI y Vil, en Kassel y. cnt 
en la xposición vBildeetrcico, qa Los 
Sus abras sistemáricas, en bas que dde 
Hémpo y el espacio en rémainos 2% , 
sjuñan a Kawara enter los defensora 
acérrimos del ace coucepcual. Exa 
aurobsogralía de Kawar se puede has 
días depués de la publicación de cua 
ESCRITOS: O, K. 1952-1948. Talar 
O.K.: (Went, | Mer, TRead. Jomid 
4 vol, Colonia 1992 
MONOGRAFÍAS, CATALOXGOS: E 
(ed): O. K. 1976-1986. D: : 
1987 (csc.).- Deniznx, 
O K. 1973. Produknon cines fabio. 
Konshalle Bero. Benía 2974 (211= 
Denizor, R.: Les Images quotidkna 
pouvsir O, K. 2u jour le jour, Paris 
Denizor. R.: O. K. Francfocdd 1 
1991.- Dauronx, X. y F, Gamero ia 
Ó. K. Whole aud Pans 1964-1995. 1 
Nonveas Muse Villenmhanne ro 
Cranath, O. y Nilson (ed): 0.É 
Conninairy/Discontinuity 1963-1972 
Moderna Museer, Estocolimo 27 dl, 
Estocolmo 1980 (cat) Hulren, PA 
O K. 97 Dare-paintings Consécuina 
journaux de 1966 -1975. Cenare Ga 
Pompidou. París (977 (or) 0.61 
Obs Art Institure Gallery. Los Anas 
tea,).- O, K. Muscian fe Madere 
Ersaclon del Mena 1994 (aa 
Kirelmanu, U. (ed): O. K, Erscharo 
Verschwinden, Kólnischer Kuna 
Colonia 199% lar.) —Schamper sd) 


Boymans-3n Beuningen, Rottc 
Rotterdam 1991 (ca1.).- Wispe, K 
O K. 1964 — París - Nueva York. a 
1997 (car) 


KEETMAN Pentr 

Nacido ca Wuppermal en 196 
Fotógofo eleguán. fosrudia en el Un 
Bávaro de Forografa de Múnich a pus 
1925. Tras su forrarción, envía a ams 
destodio Ísrogelfico de Geri 
Dui¿burg y rradaja cama fotógiuia ia 
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pubonpresa EH. Sarmeck de Aschen. 
148 Prosiene sur estudios en Savtlgart con 
divofesor Adolf Lazi. 1949 Funda cl grupo 
Faxo-Form con Dro $Steinert. 1990 

Fuscipa en la primera exposición 

“Estaiinay de Colonia. Á pactir de 1980 
ehuja como fotógrafo comercial e 

adisicial «urbromo en Tlriersec, Austria. 
Meonsidera a Kectnan uno de los arbuimos 
eppocmies de la Fotografía subreciva. Es 

mz conocido por sus fotografías 
Poximentates de go ras de agun y 3us 
beogralas hsuracas documenralos de la 
Meca Volkswagen, 


É 


KELLEY Mike 

ado en Derrojt en 1954 

Sta estudounidense. Estudia en la 
Iesrersidad de Michigan en Ann Arbor. 
mTó1978 esvidia en el Insrienra de Artes de 
mia en Valencia con Baldescari como 
or 1978 Primera performance páblica. 
Dry es Motion. en las exposiciones 
Cenemparánzas de Los Angeles. 1985 Boca 
lla Fundación Nacional de las Ártes. 1986 
za a realizar esculvras € instalaciones 
¿parar de dbjeros diversos enconrrados, 
demos de peluche o muñecas de trapo. 
M1 Enloca 42 póxeers de poctas, filósofos y 
nedebrdades frente a las £ radros de un 
soon su imsradación Pay for your 

perare 1391 Participa eo Docamenta lX, 
halcón una mealación en la que 
via ventos de narrariva insbuctiva 00n 
Expozesquemáticos de diecrsas funciones 
vspecales. Expone la obra Riddle of ¿he 
in una alfombra afgana que cule 1oda 
tpabce de la galería. 1995 Recrospecia 
lilas der Kumst de Múnich. 1997 
Brcpaes Documenta Xo en Kassel. 

Wky, en cuyas obras abunda la 

urbusición de arte «inferioza y «uperior 
Imallegaral cererno de la caricama, es 

se llelos artistas de performances más 
ejorrantesdo Estados Unidas. 

RITOS: M. K. im Gesprach mir 

Selicín. Sturegsri99, 

INNOGRAFÍAS, CAVALOGOS: 

Semar, Y, S, y M, Baroth (2d): M. K. An 
Usources Transfer. Nueva York 1992 - 
Pdem, CE. (ed: M. K Músing Tine 
Marks on Daper1974-1976, Reconsidered. 
Inner Gescllsehaf;. Hannóver 1905 (621,) - 
Belkin, Y ted.d: M. Ko Konsehalle Basel ez 

2 Smigaro 1992. (car). M K. Tlrce 

bras Renaissance Socieny 34 (he 


Universicy of Chicago. Chicago 1988 (ca!.).- 
MK Jablonla Galene Coloma 1929 

(car) —Lebrero Srals, $. (ed.): M, K, 1935- 
1996. Barcelona es al Durcdonma 1997 (c21.).- 
Sussman, E. er al. (ed): M. K. Carhohie 
Tastes, Whitney Muscum ol Ámerncas Ávo 
Nueva York es 212 Nueva York 1993 (cat.) 


KELLY Ellswortb 

Nacido eo Newburgh (cerca de Nueva York) 
en 1923 

Pintar y esculior estadounidense. 1941-1942 
Escudia arre en el lasotuto Prat de Nueva 
York. 1944 Participa en el desembarco de 
Normandja como soldado. Primera visita 9 
Paris. 1946-1943 Estudia dibujo y pintora 


“enla Escuela del Muszo de Bellos Artes de 


Boston 1948 Estudia en la Escucta de Bellas 
Accés de París. 1r9g0-1951 Profesur en da Es- 
cuela Estadounidense de París [aspirado en 
sn< visicas a los esos de Brancusi, Van 
tongerloo. Picabra, Arp y Teenber-Arp, reali 
DO sul primeras pinturas aberración, en las 
cuales hay 4103 geomérncas de colores de 
distima fuerza que contrastan ente sí, 1954 
Regresa a EE, UV. y957 Encargo de ua rau- 
ral en Filadelfia. Enrrc 1964 y roga parucipa 
en Documenta UU, PV, VI y IX, ea Kassel 
1966 Poartcipa en la Bienal de Venecia. 1969 
Encargo de un mum! para el edilicio de la 
UNESCO en Pacs. 1974 Premio de pintura 
del inzrrwo de arre de Chicago Mierabro 
del Instiruro Nacional de Ares y Letras. 
1980 Pómers exculcuras de maders y metal 
¿on Peres Carlson. Tra< la colocación de vaa 
escultura suya en el Parque Lincola de 
Chizago. recibo más encargos de esculiazas 
publicas 1989-1990 Orgaaita su propia 
exposición 2 peución del Insituto de Are 
de Chicago y del Musco de Ara: Modemo 
de Nueva York. 1998 Retrosperrevas en 
Nueva Yark, Los Angeles y Múnich. Sus 
primeros rrabajos están vinculados al arte 
eninisadisra y al estilo Hurd: edge, pero, con 
sus esculturas matemáticamente precisan 
acaba desarrollando una forma pictórica en 
da que las pinteras clásicas de dos 
dimensiones dejaú gu Ingara objeros 
picróneos ridimensiomales. 

CATÁLOGOS COMENTADOS: Axzoor. R 
Fl. (od.): The Prinas OF E. K. A Caralogue 
Rawanné 1949-1985. Nieva York 1987. 
Bois. Y.-A. e ol (ed): E K Lesannies 
Srauqaisos 1948-1954. Porls 1992 (cat.).- Sims, 
P. y E. Rabi Pulitzer (ed.): E. K. Seuloruee. 
Whimey Museum of American Art, Nueva 
York er al. Nueva York 1982 (caz.).- 
Waldman. D, (ed.) E. K. Drawiugs, 
Callages, Priors Creeiwich (CN 197 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Baker, E 
C. (ed): E. K, Receor Psinciags and 
Sculptores. Metropolitan Maseum of An. 
Nueva Yotk 1979 (<at.).— Boehm, C.: E, K. 
Yalow Curve. Sruwsgser 992. Coplans. ).: 
E. X, Nueva Yoik 1973.- Goasen, E. E. 
led.): E K. The Muscum of Modan Acr. 
Nuana Yark 1973 (1) Heneschel, M, 
(cd): E. K. Yellgw Curve. Porukus, 
Franclor del Mena Surtigare 1991 (cat). 
Offuy. A. d y M. Marks (ed.): Spencer owa. 
Recon Paintings by E. K. Nueva York 

1994 - Rose. B. (ed.): E. K Paintings and 


CATALOGO DE ARTISTAS 


Sculprures 3963-1979. Stedeli¡k Museum. 
Amscendam 1979 (cat) — fuise, D, er al (ed.): 
E.K Gemailde nn Skulpiuren 1966-1979. 
Staadiche Kunsthalle Baden-Baden. Baden- 
Baden 1980 (cat.).— Uprighr, D. er al (ed.): 
E. K. Works on Paper. The Farc Worth 
Museum a al Nueva York 1987 (sat). 
Waldman, 1). ted.): E. K. Solomon R. 
Guggcalici Museum. Nueva York es el 
Nueva York y Londres 1998 (cayE K. 
Haus der Kimat. Múnich 1997 (622), 
Yakush, M. (ed): E. K. The Years in France 
1948-1954. National Gallery of Art, 
Washington er al. Múnich 1392 (cat.) 


KEMENY Zolin 

Bonuca (Teansioania), 1907 - Zaíich, 1965 
Escuicor y pimor suizo de origen ióngaro. 
1923-1930 Trabaja como chanista en 
Budapest. 1927-1930 Estudia arguirecrara 
en la Escuela de Artes Decorarivas y prarnea 
en la Escuela de Bellas Asres de Budapest. 
1931 Se craslada 2 Paris y erabaja como 
arquitecto y diseñador de mada. 1941 $e 
rraslada a Zánich. 1947 a a 
sacorpocr diverass materiales, como arena, 
piedes. chacacra y plantas secas a gus 
cuadros. A parur de 1951 pega distintos 
materiales en vidrio reforzado e jlumynado 
para iaramstormar el cuadro en un espacio 
de luz. 1954 Primetos relieves de meral. 
1957 Consigue la nacionalidad tiza. 
Recitie nurmcrosos encargos por parte de 
varias inyrituciones públicas, como 
Universidad de Sr Gallen y el Testru 
Municipal de Francfort. 1959 Parricipa 2a 
Doznmenta JM. e Kassel, 1963 Primeras 
esculturas arquiteciónicas y construcciones 
iidimensionales de latón. 1964 Participa <o 
Documenta IH, en Kassel. Primer premio 
de escultura en la Bienal de Venceia. 15947 
Rercospecriva en el Museo Naciona! de 
Acc Moderno de París. Kemiény se hace 
famoso 2 principios de la década de los 
encuenta por sus relieves morálicos, 
realizados con todo tipo de piezas me- 
rálicac, unidas y soldadas, siguiendo uu 
proceso especial que provoca cambios 

de color. 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Buwncs. 
A. (ed): Z. K. 1907-1965. Tate Gallery. 
Londres 1967 (ca1.).— Duster, ]. led.): Z. K. 
Kuustmuseuro Bet, Berna 1932 (cat) — 
GicdionWeleker, E: Z.K. Samr-Gall 
1968.- Heusser, HZ K. Das Friibwerk, 
1943-1959. Karalog der Permuuera, Sculprure 
und Reficfs-Collages, Basilea 1993.- Z. K 
Resmer-Cesclleciafi. Huundver 196) 

teac) -Z.K. Musée Nacional J'An 
Maderne Psos 1964 (cac).-Z K. Wall 
Ríchan»- Muscum. Coloaia ,967 (car.).- 2. 
K Fondarion Macgkce Sainr-Paul 1974 
(ear). — Laucer. R.: Z. K Gallrna Peccolo. 
Livoruo 1986 (2a1.).- Picon, G. y E. farlslec. 
2. K. Reliefs en metal. Paris 197). Kagou, 
MZ K, Neuchiucl 1360.- Ragon, M, 
(ed): K. Fondation Maegbr. Sañot- Pau 1974 
(ca:.).- Schwarz, D. led): Z. K. Dic Werke 
an Kupsimuscun Wine hu 
Kunztmuscum Winterthur 1993 (ct). 
“lavel, 13. €. vu y HS. Heuxtes (edo): Z. K. 
Kunsuravse um Bern, Besnz 1981 (es) 
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KERTESZ André 
Budapeit, 1894 - Nueva York, 1985 


Fotógralo húogaro aftacado en Estados 
Unidas. 19ro-1911 Asiste 4 la Escuela de 
Economia de Budapest. 1915 Pameras foto- 
gafas dela guna 1922 Diploma de honor 
dela Asociación de Forogralla de Hungría. 
1923-1935 Trabaja en París coma forógralo 
ara la reis Berner Dligtrierse y para <l 
ndon Yimes Encabla amisrad con Mon- 
drizó. Prampolim y Brancusi, y entra en con- 
wea con P. Ourerbridge, Man Ray y el 
eítculo swrrealista de André Breron. 1917 
Primera exposición <a solicario en París. 1936 
Ervigra a Nueva York. (937-1949 Realiza 
lorogsaftas para diversas revistas de moda, 
como Harpesí Baznar, Vogue y Losk. 19497 
1962 Trabaja cn exclusiva para Condé-Nose 
1963 Medalla de Oro de la Bienal de 
Venecia. 1974 Boca del Museo Gnggenbcim 
de Nueva York. 1977 Doricipa cn 
Docunsenta UT, en Kassel. 1981 Doctor 
Honoria Causa de la Suciedad Real de 
Fatografa de Londres. 1983 Ex elegido 
Caballero de la Legión de Honor Franecsa. 
ESCRITOS A. K.: Kersiesu on Kertesz. 
Londr 1985. Nueva York: 1996 
MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: Borhan, 
P. er ad. led.) A. K La Biograpbic d'une 
cenure. París 994 Ducrorn N. (ed): A. K. 
Sixcy Years of Phorograpby 1912-1972. 
Ninevz York 1972 — Mrová. A,: A. K Praga y 
Nueva York: 1964. Gaillord, A: A, K. Puels 
1980.— Harder, S. y H. Kubora: A. K. Diary 
of Light 1911-1975. Nueva York 1987.— 
Fares, J. y M Holtavan (e8.): lo Fosas 
A K. Photographs from the |. Paul Gerey 
Muscum. Malilvá 1994 (cáL).— Hincon, H. 
y A.Gaillad: A. K. 70 annccs de 
phorographic, Neuilty 1957.— Johuson, D.: 
A. K. Master of Phorography The Chrysler 
Muzcam. Norfolk 1982 (car.).- A. Ko 
Bihhiorheque Nationale. Parts 5963 (cat). 
A. K. Porogralicr 1913-1971. Moderha 
Moseet. Estocolmo 1971 (<a1.).- A. K. 
Cemre Georges Pompidou, Parls 1977 
(eac.).- A. K, An Exbibiúon of Photographs 
£om die Cenere Georges Pompidau, Poris. 
Londres 1979 (cat.).— A K. Ma France, 
Palays de Tokyo. Parkx 1990 (ear ).- Kinoses, 
K. (cg: A. K. 1894-1985-199q. Muste 
Hangrois de la enano Budapest 1994 
(or). Kismaric, E A. K. Millerton 1977, 
Omnaggio ad A. X. 1894-1985. Budapest, 
París, Nueva York, Roma. Rama 1996.— 
Philips. S.S, es el lod): A. K-Of Parsand 
New York Mercopolitan Muscom af 
Mode An Nuers York 1985 (car.). 
Chillips, SS. er al. (ed): A Km Paris. 
Phocographica 1915-1936 Munich 995. 
Sarkowxdo. ) : A. K Photographer. 
Nueva York 11964. Wedewer, R. (ed.): A K. 
Eotograillen. 1914-1972. Srádtisches Muscom 
Leverkusen, Schloss Morsbroich Loverliuscn 
1977 (cac) 


KIEFER Anselm 

Nacido en Donsueschiugen ca 1945 
Pinvor alemán, 1963 Esvidsa derocho y len- 
guas somangesen la Universidad de Enbur- 
go 1966-1963 Asiste a las chases de póruura 


de Peret Dreher en pois y en 1969 estra» 
dia en la Acadomía de Kadseshe con Ante: 
como profesor. Alcanza reconocimiento pr- 
blico por su xcriz lotográlica Deu tzungen 
(Ocupaciones) en la que él mismo dedica un 
guido naxi «lugares simbolicor de Francia. 
Loli y Sutsa, 1970-1972 Estudia en dr Aca- 
demia de Disceldorfcon Beuys cosa prole- 
sos y desarrolla un estilo propio que aplico la 
pinriira en gruesas capas y mevcloada con ma. 
ceriales cómo Cierra, arena. paja pe E 
empaste suede ser can grueso qne hay qu 
comperlo con un hacha o quecnarlo, E E 
ceso de pinrun refleja cl rerma del cuadro, ral 
como ocre en Mabrei der verbranaten 
Erdc. que es ma confeonación con la husto- 
ía nacional (socsalisto) de Alenonis. (976 
Serie de pincaras atulada Henaannschlacht 
70 Teutoburger Wild Vicrona de Hermann 
sobre los samanas <n el bosque de Tevcobre- 
ge0 (977 y 1987 Participa en Documenta Vl 
y VII, en Kassel. 1981-1983 Pinez sobre 
fotografias y libros. Aborda el tema del geno- 
cidio judio en so series Margurso y Sub. 
mub, que se relacionan con Jadesfuge, los 
pocmaz de Paul Clan. 1987 Imporamee re- 
trogpectiva en el inscituxo de Aste de Chicago 
y NM U9L EA la Nauonslgalerio de Bcdín. 5 
la década de los noventa ecaliza numerosos 
Objecos, escuicuras (por ejemplo, cazas 
<onsnuidos con planchas de plomo) e insca- 
licignes Es el puncipal defensor de la “Neye 
Devrsehe Malorein (Nueva pinenes alemana). 
ESCRITOS: Á. K.: Dic Donauquelle. Colo 
ala 1998 — A, K.: Hofimana von Pallerslebon 
avé Helgoland. Groningcu 1980. A. K.: 
Nothuag, cin Sehwes: ecchicss sir der 
Varer. Daden-Baden 1963. A KA Book by 
A. K Nueva York 1988/Ein Buch von A. K. 
Erorik im Feomen Osten oder: Transion 
com CooJ 16 Wann. Srurtgart 1998.- A, KC: 
Zweisiromband. Colonia sg89.- A. K. Ubos 4 
Rávme und Válker. Nachwort von K. 
Calhwinz Franctort del Mena 1990 
CATÁLOGOS COMENTADOS: Adriani, G. 
led): A. X. Bltclrer 1959-1990. Kunsrhalle 
Tubingen es 1l 3uutigartiggo (cat The 
Baoks of A. K. 1969-1990. Kunguralle 
Tubingen es al Nueva York 1993 (car) 
MONDGRAFÍAS, CATALOGOS: fieeren, 
W. (ed): A. K. Bilder 1980-1986. Seede l1i¡k 
Museum. Ararierdam 19Í6 (car). — Gaeciza. 
M. y 6. Colas (ed.): A. K. Venecis 1997 
(ore) Esser, W.: A, K Glaube. Hofhaung. 
Liebe 197 Somgarrragor.— Felix, Z y N. 
Seroraícd.): A. K. Muscum Folkwang. 
Essen er al. Essen 1981 (car día, K, 
Whirechanel Age Gallecy. Londres 1981 
(ca1).— Fuchs. R (ed): A. K. Stedeik Van 
Abbe Museum», Eindhoven (979 (c10 ).- 
Fnchs, R (ed): A. K. Verbrenacn. 
verholien, vereenken, Biennale Veocdig. 
Deutscher Pavillon. Venecia 1960 lear.).— 
Gachnong, ]. y Ma Sehmidi-Miescher led.): 
A. K Kunseballo Bern. Becoa 1978 (car). 
Gilmour. ). C.: Fire on che Earth: A, K. and 
the Posrmoder Werld. FiladeMia 1990.- 
Haute). y M. Reina (ed): 4, X. Seídusche 
Kunsthalle Dússeldorf es nl Dissseldorí 1984 
(car). Lopes Pedraza. R.: A. K. The Psy- 
<hology li de Cxasuropno. Nueva 
Vork 1996.— Meñer. C.: A. K. Die Rucklctu 


des Myrhos 1n der Kunst. Essen 1991 ++ 
Osrerssold. Y. (ed): A. K. Wugtember 
ischer Kunsiverein. Sruargare 1980 (cat) 
tosentlal. M. tod): A, K. The Are nsiture 
af Chicago Chicago +1 al. Múnich 1987 
(car.).- Sohmidi-Miescher. M. led): AK 
Bilder und Búdhrer. Kunsihalle Bern. Besa 
1978 (cot.).- Schnicider. A. val (ed): A Ko 
Neue Naronalgalene. Berlín 1991 (car-) 


1IGIENHOLZ Edward 

Pxirficld (Washingro1, 1927 - Hope 
(Idaho). 1994 

Escultor cstadonnidense. Aurodidacea. 
Estudia en vanos hstnutos de la pane 
aestu de Estados Unido: y rrabajá como 
vendedar de coches, enfermero y testau- 
rador. 1953 Se iraslida a Los Angodes. y 
realiza $us primeros relieves en madera. 
1956 Abre li primera galerta vamguardirta 
en Lo3 Ángeles. 1957 Funda la galería Fenuz. 
Monajes en rJicva resfirados con objeros 
de desecho y resras del consumismo. 1961 
Su ambicors Roxy reersta la imagen 
obsesiva y <urccalista de yo prostibulo de 

la dicada de loz cuarenca 1966 Primera 
reurospecara en el Moseo de Arte del 
Condado de Los Angeles. 1962 Paricipa en 
Docament IV, en Kassel. 1971 Prescora en 
Documenta V, en Kassel, el ambiente Five 
Car Sind. que ts un Comentario crírico 
acerca de la diseminación racial. 1973 
Boca DAAD parair a Berlla, 'Trara la 
hístono alenana en trabajos como Volt- 
sempfngor. 1977 Abte 050 su esposa una 
solcría ch Hope. Idabo. 1984 Inponinte 
exposición cuy el Museo de Arte Moderno 
de San Fraíchzco, que incluye trabajos 

de Edwajd y Nancy Kienholz. 1996 Re- 
rrospecuva co el Musco Wbinecy de Ane 
Estadounidense de Nueva York y. en 1997. 
en ls galerda Bedinische, Kienholz, que 
empieza pintando y acaba realizando 
MONtajEs y y environmenhts, pasando por 
relieves de madera, refleja en sus cuerpos 
deformes y desuimanizadas el declive 
moral y la alienación del individuo en la 
accual cultura de masas, 

MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: Bau. K. 
E, (ed): Medien, Mach Mampulavon, E, 
XK, NoR, K, Suuergaa 1987 (ca1).- Contier, 
C. H. y). Dernhardt: E. K. Nyeva York 
15986.- Hacren. S, es el. (cd): E, and Nancy 
K. 1980's. Stádiiccho Kunsinalle Dússcldarí 
Es al. OlissaldorÍ y Vicos 1989 (c92.).- 
Hopps. NO. 2) al, (ed): E, K, Whicney 
Muscum of Asnerican Ára. Nueva Yorl 1998 
(car JE, K. Bedinischo Galeñe, Berlin 
Mánich 1997 (ea1)-E.and NR K: 
Human Seale San Erancisco Museurn ol 
Modern Art es al Houston 1984 (cat) 
Merkeore,), (cd): E. K. Volkscmpfinger 
Nationalgalere. Derio 1977 (cat.).- Pincos, 
R. L: On a Scale ¿bar Compeues with rhe 
World. The Arcof E. and Nancy Reddin K. 
Berkeley 1990.- Reddin. N, es al. (ed.): E. 
K. Roxys and Orhey arta, GK- 
CGesclischaf fir alaruelle Konse, Bremen 1981 
(cur). —Sehmmido E -W.: E. K. The Portable 
Mar Memoriyf. Moralizches Appell und 
polirische Keilo Eranciort del Meuo 1988.- 
Tuchmñan, M. (ed): E. X. Los Angeles 
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Country Museum ol Árt. Los Angeles 1966 
(car-).- Weschler. L. (0d.): E, Ka vel. Los 
Angiles 1977 


KING Phillip 
Nacido ca Carehage (Fúnez) en 1934 
Escultor imglés, 1954-1957 Esvudra idivmas 
en la Universidad de Cambridge. bstudia 
dee en 1957-1958 en la Escuela de Aste de Su 
Manin, Londres. centró en el que iempartirá 
clases entre 1959-1978, 1959-1960 Ayudante 
de Henry Moow. 1964 y 1968 Participa uy 
Documenta 131 y [V, en Kassch 1967-1969 
Miembro de la jura direcmma de la Tare 
Gellecy. 1977 Miembro electo de la 
Academa Real. 1979-1981 Carcórifico 
invitada de la Academia Je Berlín, 1980- 
1990 Profesor de escultura del Calego Res] 
de Aro y de lax escuelos de la Academía Real 
de Londres. 198) Percicipa en el Simposio 
Inrermacional de Esculimya de Yavexa, Japón. 
1990 Profesor emérico del Cole gía Rual de 
Ayec. Las esculcuras de alegre colorido de 
King. de plástico modela y Élbra de vidño, 
combinan la composición absiracia con 
objetos reales y ejercen una importante 
oa acen la esenlenra ingleza de la 
década de los sesenta, 

MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: Hilton, 
Y: The Sonlprures of P. K. Londres 1994.- P, 
K. Sculpturex 2970-1975. Palasg Grallicea. 
Parls 1975 (can). PK Skulpturen. 
Srádusche Kunedialle Mannhcim 1991 
(ar.).- Lampesr, C. y R. Cass (ed): P. K 
Hayward Gallery. Loudres 1981 [car.).- 
Oxenaat. R. er al (ed: PK. Hayward 
Gallery Londres er al. Londres 1981 (ca.)- 
Thtotapson, D. (ed.): P. K. Króller-Máller 
Nacional Museum. Orterlo 1974 (c31) 


KJTPENBERGER Martin 

Dormund, 1953 - Mena, 1997 

Pintor alemán. 1971 estudia en la escorla de 
Bellas Arles de Hamborgo. 1978 Se craslada 
a Beclía. Fundas la Oficina de A 
y Organiza exposiciones con Walrer sha 
Verner Búernez, Ocblen, exc. 1994 Expasi- 
ción conjunia «Arbicirist Witicheits (El 
crabajo es la verdad) con Ba ner y Oeblca 
en el Museo Follrviog de Essen. 1986 
Largo vivia de esrudin a Brasil. 1988 Se 
traslada a Los Ampeler, 1990 Profesor 
invicado en da Escuela de Arte Srádel de 
Erancfore, 1991 Exposición ea soliratío 

en cl Musco de Arte Modecho de San 
Fraucisco, 1992 Participa eo Documenta IX, 


CATÁLOGO DE ARTISTAS 


en Kassel. 1993 Funda cl Museo del 
Modésno de la Isla de Syros y 05 
en sobirario en el Centro Geoga 
Pompidou de Paris. 1994 Expos 
«El final feliz de la América d 
Xalka» en el Museo Bormans 
ningen de Rorcerdam. 1995 Ímauts4 
de Exir ofzbe Undereronnd Sin 
Damon Ciry Westoana escolta Jl 
en Dawson Ciiy, Canadá. 1907 link 
en Documenta X en Kasxel. Ka 
cuya polémico anti-arte está inca 
dadaismo y al moviniiento ANS : 
con medios mixtos, E 
dibujo. como fatografías y fraude 
medios de comunicación. abjerosa 
dianas y cuadras. construye lun Cd 
picuónica coleidoscópico y 4 mená 
contradicuorio eentrado en tornoaa 
propia brogesa. 
ESCIUTOS: Capitain, G. (cd): G 
mud. K, Suagart 1994 
CATAJ,OGO COMENT. ADO: M.k 
Kippenbergerweg 25-253. (Euros 
der Plakare), Colonia 1939 
MONOGRAEÍAS, CATÁLOGOS 
Baumaon, D. q el, (0d): K. sam pz 
Ciachna 1997 (cat). Grerenkor, 1) 
Schmidt led.): M. K Miete, Pto : 
hessisches Landesmuscuin, Danmil 
(ca1).- M. K, Villa Arson. Niza sd 
M, K: Tieles Kehichen. operan 
Fescranm. Viena 1991 (cat). MAN 
des DeauneAris. Le Havre tuyos (ea 
Villa Merkel, Esshogen. Srorgaa a 
(ca1).- M. K. Musée S'Ar: Mod: 
Contemporain. Ginebra 1997 (cs > 
V. (ed): M. K, Der EOrAO und 
Andeger. Colonía 1997. ius. 
AR 


Sehapperr, (.: M. K. Dic Orgarican 
Scheiscras. Colonia 1998. Schrwiz.4 
al (ed): M. K. Mteve Sum Gas He 
Laindesmuserm, Darnstade196 le 


KIRCHNER Ernst Ludwig 
Aschafienburg. 1880 - Franenkirch 
(cerca de Davos, Suñza) 
Pintor y artista gráfico alemán. 19008 
Estudia arquiteciura en Dresde: co 
Enr2 Bleyt. 1903-1904 Estudia enla 
de Arte vow Dehschinz y pro 
a de wquitetora en Dresde. 
«l grupo Die Brúcke con Bley. 
Smtor Roaluff 1908 Estable: 
ma de acción del grupo. Paso e) veni 
1wo7 con Pochstcin en Goppelo, ar 
Dresde. 1908 Estancia en la isla dei 
1909-1911 Viajes a los lagos Mort 
1910-1917 Miembro de la Nueva Ses 
19m Se eraslada > Berlin. donde fusls 
Pechsrein el Insecturo MUIM (Moda 
Unresriche in Maleces). Pinra nunon 
cenas vrbaas. Su Chromiá des Brad 
la disolución del grupo en 1913-1914 
pa en la exposición Weekbund 
Es prexa de un acaque de nervios 1 
sarge voluntario al servicio má 
exposición en Daglea. 1925-1916 Vi 
Alomar y visita Feractorz. Chen 
Dresde y Bedlfa. gag Viajesa Ess 


huso de Arto 
s y expone 
COrpra 
xpayción 

2 de Franz 
wsan Bou 
Inauguración 
d Sintina 
ulwora pública 
997 Participa 
- Kippenberger. 
á vinculado al 
flux, 1abaja 
arteriales de 
frases de los 
bjeros coti 
un mundo 

h menudo 
torno asu 


1): Gespriichn 


Dr M. Ko 
Exvrelcaralog 


¡GOS: 
Sam pane. 
korr, D, y 1-Ke 
Srram, (445 
Darmstadt db: 
ia 39% cart 
graphie E 
- MK. Museos 
93 (car). MK 
IRAN 1997 
Sodurne et 
> (ar) Loera 
hard seme 
uhesitis, A. 
Colonia (94L.= 
A] 1997 
amic des 
chmidt ).-K. et 
CGias. Hessisches 
1986 (caró 


ikirch. 1938 


id, YO 1-1904 
de: conoce a 
¡ja cu la Escuela 
ligue sus esti 
le. 1995 Funda 
A, Heckel y 
ect e) progre 
el verano de 
el, cerca de 
sla de Eehmun. 
docitzbuiper 
eva Secesión. 
defunda con 
(Modener 
ntimici0r1 0% 
e Broke llora a 
13. 1914 Panic, 
d eo Coloma 
105 UK PITA 
lítar. 1923 Gran 
326 Viaja por 
hemnitz 
1 Essen, Berlin 


¡endor 1933 Gran exposicion en 

ho 1937 S9s trabajos se tachan de 
enmlegencrades y xe le confiscan 639 
Rinde colecciones públicas. 1998 Se 
sas. Probablemente, sea el pinror y 
uz grfica más importance de todos 
equesonistas alemanes 

SL FNOS: Griscbach, £. (ed): E L.Ky 
lr agehuct. Svnigat1996.- Menzr. 
FUE. LK. ind G. SchieMer. 


E) 

LOGOS COMENTADOS, Dubz. A, 
PD (ed E LK Das graplusche 

et 1 vol. Múnich 1967. 1930, 1991 = 
Secdon, 1). £. (ed): E LK Miteiaem 
recho Katalog sciner Gemalda Múnuch 
Cambridec (MA) 1963.— Presler. G. led J: 
2h Die Skirzenblicher. Weingorun 
4 Shictler, O. (ed): Das graphische 
Eon EL. K. 2 vol. Berlin 91 6-19p 
PONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: 

Lsmnn. A.M, y V, Wibl (ed): E LK, 
Jena nach Davos Sradramscuro Golvre 
alo Laprig 1993 (cat) — Froning, B.: E. 
2h und die Wandinalere. Encwurfe zur 
Dedmalesei in Musenos Fallawaog. 
Pekliopharsci 1991. Gabler K.. £. L,K. 
Uelimene, Zeichavagen. Pestelle. 

Iarille. > vol. Aschafienburg 1980.- 
Iniebich, L. y A, Meyer as Etesen (ed): E. 
1% ¡o-193%. Narionalgalería, Berlín es nl 
Vsichi979 (ca1.).- Grisebach, L. y W 
lrve ted: E.L.K. Zeschnungen, 

Agurdle, Pascelle. Kumschalle Nuremberg 
1 [t1).=Gmsebach, 1..: E. L. K 1880- 
114 Coloma 1396. Grisebach, L.: K 

Des York 1996. Grohimainn, W.. L- L.K 
Surgan 1958, Londres y Nueva York 1961.— 
Mane, A. E. L. K Leben und Verk. 
SingaramSo- Henac. W. (cd. E. L. K 
Uechner Museum Davos Xamlog, 1 vo). 
Dis 1992-1994.- Keticres, Ro N. (ed): £ 
2h Zeichirungen und Pastellc. Stougare 
EL. K. Degwings and Pascclls, Nueva 
dsk1g9p.— E. |. K. Aquasrile, Pastella, 
Jtisungen. Muscum am Osawalh. 
Uorimund 1986 (cac).- Komnteld, E. W.: E. 
Lx Nachzerchnung seines Lebens. Berna 
1=Lohiberg. G. (ad.): E. L. K. Kunse 

2d ¡echk der Radieromg. Kuichoer 
Bisorin, Davos 1994.— Moello, M. M. 

A EL.K. Meiscerverke der 

Suderobik, Surgarugso.- Moriler. M. 
14): E.L.K. Zorchnungen und 

tesarelle, Briscke-Muscum, Berlín e el 
Mid 993 (car). Moclles, M, M.: E. L. 
2D Srrassensaenen 1913-1993. Múnich: 
$3 


URKEBY Per 

fado cn Copenhague va 1998 

Crior y escultor danés. 1957-1964 Estudía 
Brlogía en la Universidad de Copcobague. 
158 y 1960 Participa en expediciones a 
Ienentandia y a artos Ingares del planeta. 
f-g64 Asiste ada escuela de Aycc 
Esperimencal de Copenhagoc. (964 

"inera exposición cn la Biblioteca Hoved 
LCopenhague. 1966-1967 Vive en Nueva 
lora, donde construye sus primeras 
evilniras de ladrillo. Derformances en 


Ierfnechsel 1910-1935/38. Surtigart y Zórich 


colaborición con Benya, Paik, Immendorf 
y otros arnstas. 1968 Publica porslas y 
ensayos de ac 1978 Prolesor adjunto en la 
Academn de Karlsruhe. 1980 Participa en 
la Bienal de Venecn. 1982 Beca DAAD 
para na Berlín Miembro de la Acaderma 
Duaresa de Liers Participa en No- 
cumenta VI), en Kassel 1986 Viaje 

2 Ausirabra. 1990 Premio de arte del Nord! 
Landesbank. 1991 Parncipa em Docu- 
menta 3X. cm Kastel. 

ESCIUTOS. P. K.- Seieciad Esciya from 
Bravura. Esmdhorco 1981. Po K.: Fortgesecz- 
«cs Tou- Ripuvise, Berna y Berlín 1985.— P. 
K. Rodin. lo pone de Venter. Bemna y Berlin 
1985 - PK. Kasollgeichi Ausgew Essays 
aus Naruclsizrorie und Udviklingen. ema y 
Berlín 1990.- P. K.: Nachbilder. Berna y 
Berha 199. O, K.: Narra! Hiscosy and 
Evolution. La Hava 1991.— P. K.: Handbuch. 
Verrc 7u Archuekane nad Kansr. Berlín 
Berna 1991 P, K. im Gesprách mu $. Gobr. 
Colonia 3994. P. K.. Manuel. Musée J'An 
Modeme de la Vdle de Paris. Pará 1993 
(car). P, K. - Lacs Morell, Gespráche. 
Colana 1998 

CATALOGOS COMINTADOS. Andersen, 
TT. (ed Y: PK. Werkveracicloas der Radieron- 
go (977-1983. Berna y Derlin 1986, 1992.— 
Gachnang, ). 71 al, (ed): PK 
Bacrsccinskulprar uno Archuekior 
Werverzesahois. Colonia 1999 MHanax, |. 
led): PK. CEnvre Kavalog 1958-1977. 
Copenhague 1979 

MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: 
Anderson. T. e1 1. (ed.d: P, K. Sédasches 
Museum Abreiberg Máncrengladhich 1986 
(car PK, Muscum Ladwg. Colonia /1 al 
Caloma (987 (c31.)— Cronvrel, Y, ¿7 al 
ted): PK, Muscum Boymanz-van 
Beuniagen. Roxerdam 1987.- Felix, 2. y Y 
Andersen (2d): P. K. Muscum Folkwang. 
Essen 1977.- Fuchs, R. ez al (ed) P.K, 
Sredeti¡k Van Abbe Muscum. Ejndhoven 
19%2 (car) - Gallewrz, X. (ed.). Po Ko 
Gemildr, Asbeicen xuf Papies, Skulpruten 
1977-1990. Sádesche Galerie ios 
Stadelacheo Kuasunstrae, Fonctorn del 
Meno 1990 (car). - Goyer M.-f. (ed): Po K. 
Musée d'Art Moderne de Surasboueg. 
Esicasburgo 1984 (621),- Godírey T. :1 al 
(0d). PK Wibrechape! An Galleey 
Londres 1986 (car ).- Guhr, $. es al (od.). P, 
K. Rereaspekiive Museum Ludwig. Celonta 
1987 (cac).- Haecalom, E A led): PK 
Bilder Kestner- Goselschali Hannóver 1992 
(car)- Horn. L. y € Tacke (ed): PK. 
1564-1984. Kumsraum Munich 1 al 
Munich (984 [cat.).- forgensen, T. y A. 
Selsmack: P. K. Seein. Paprer, Sehere. 
Muvaster 1991. P. K. Kunsivercin 
Desunsehwcig. Bruasenck 1985 (cat.).- 
PK. Recent Paínmng and Sculprore, 
Whirechapel Act Galesa Londres 1985 
(card. MK. Ville de Lyon, Lyón 1937 
(cat). PI Pipruess esculeras, gribudos 
y eserios. IVAM Cenute del Carme, 
Valencia 1989 (car) - PK, Excurson: er 
apédicont, Grenoble 199 (cat). PK. 
Grossformadige Zeichanmgon 3977-1994 
Poctikus, Francfari del Meno er ol 
Muns«r 994 (u).- P. K, Musenm of 
Modera Arc. Ishoj 1996 (cuc).- P. K. y L 
Morell: Svanesoca, Copenhague 1997. 
Koella, R. (ed.). P. K Weeke 1983-1928. 
Konsimuscu Wiarer hos 3989 (car). 
Lamarche-Vade), 6, led.) P. Ko Centre de 
Créarion Concemporasa de Tonrs. Jourx 
1987 (car). Morell, L. P, K. Bsvkanse. 
Copenhague t996 = Nilsson, B. y E. 
Lidesan (cd8.): P. K. Maleres, skulpror, 
1eckningor, bácker, film. 19641990/P K. 
Panings, Sculpcares, Drawings, Duoks, 
Pins 1964-1990. Modeens Museet. 
Esiocolmo 1990 (cac.).- Sebjeldalt. $, 
(cd): PK. Mary ee Ger Nueva 
Vork: 1986 (cs1.).- Sehmidi-Miescher, M. y 
J. Gachaang (ed): PK Kunselhalle Bern. 


CATÁLOGO DE£ ARTISTAS 


Berna 1979 (car.).- Ulltich, F. led.y Y. Ko 
Setdusche Kuasthalle RecóJimglvausen. 
Recklingbausen 1994 tea: ] 


KISLING Moise 

Cracovia, 1891 - Sanary-3ur-Mer (Var), 1953 
Pintor polaco. 1908 Estudia en la Academia 
de Arc de Cracovia con ]. Panlazwicz como 
profesor. Influencias impresionistas. 19ro Se 
maslada 2 Pars. Contyera con lor arrizeas del 
circulo de Picasso. 1914-1915 Lucha en la Le- 
esón Exiranjery Francesa. 1915 Funda cu Pa- 
rís el grupo de arnsros Morbid con Mo- 
digliami y Soutine 1919 Prunera exposición 
en la galerja Drouer con cuadros melanegli- 
cos de npo realice. 1940 Huye del cógimen 
mañ y se va a Estados Unidos, pas9ndo por 
Ponugal 3947 Regresa Francs y seórucla 
en Snary-saf- Mer, El cema comal de sus 
obras es lo figura husmzaa y, en especial, el 
cuerpo femenina. ubicado en un entorno 
donde reina el dramanismo y la melancolía. 
CATÁLOGO COMENTADO. Kessel. ). 05 
al. (ed): K. 1891-1953. y vol Naneva Yock y 
hashut 1971-1985 

MONOGRAFLAS, CATALOGOS: Kestel, ) - 
K tég-0953- Turla 1971 — M. K. Perie Palais 
Gentve, Ginebra 2971 (card MK, 
Reévrospecuvo, Grand Palais. Paris 1984 
(ca1).- M, K Rerrospecave K. Grande 
Galerie Odákyu. Tokio 1994 (car). MK, 
Centenaite K. Galerie Dame! Malingue. 
París 1991 (car) Roy-Piclerd, A y P. Ebeh 
(ed.): Monrpamasse. Archer du Monde, ses 
anisces venus d'ailleurs Hommmage 3 Ko 1894- 
1953. Palyis de la Douree. Masselda roya (cc) 


KITA] Ronald B. 

Nacida en Cleveland (Ohio) en 1932 
Biruor estadounidense. 1950 Estudia vo la 
Escuela Cooper de Avances en la Ciencia y 
ev el Ari de Nuerez York. 1991-1951 
Estudia en la Academia de Viena, donde 
riene como prolesorsa Alberr Paris von 
Giirersloh y 1 Erirz Wotruba. 1953-1957 
Tesbaja corno marino mercante. 3958 
Prosigue sus estudios en la Escuela Roskin 
de Dibujo de Orfard. y. en 1959-1967. en 
el Colegio Real de Arce de Londres 1965- 
1967 Es profesor de varios institutos y 
escuelas de arte de Londres, 1970 Prolesor 
invitado por la Universidad de California 
en Berkcley, 1964 y 1968 Paricipa eo 
Documenta )) y 1, en Kassel. 1973 
Regresa a Londres e imparte clatos en 
vanas universidades. 1976 Organiza una 
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exposición de pintura Figurariva nurfada 
«El barro huinano». 1980 La Tate Gallery 
adquieren obra The His of Fascióm. 1995 
Recibe e) Premio de Pinrura de la Bienal de 
Venecia. La pustora fignzariva de Kita) 
ejerce gan afluencia ea surcompañieros 
de estudios en Londres. Jones y Hocknex. 
Mis adoanie, los rres se convierten en 
famosos arviscas pop ingleses. Sm embargo, 
Kiraj afirma ao pertenecer a adicha 
cotriente, argunentanda mesos remas 

no derivan des alu popular, sino de 

kh filosofla. la literacura y la política 
ESCRITOS: R 6, K, Esstes Momifest dos 
Diasporismus. Zurich 1988/Fitar Diasporic 
Mamifesto. Londres 1989.- R. B. K- 
Srérsiárea y világban. Egy »sidó fero 
valomása 22 ClecrA!, a milvisucudl ... A 
diaseporizmus lso Wáliványs. Budapest 


1994 

CATALOGOS COMENTADOS: Ashbery ). 
zt al (ed): K. Pasntings, Drawings, Pasrels. 
Londres 1986.- Kinaman, ) (cd): The Cetina 
of R. 8. K Brmokficld 1994 
MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: Ashbera 
J 8. R.K Srideische Kunsihalle 
Dosscidorí Dusseldorf 1982 (cat.).- 
Denpner, M. lR.: R. 3. K Mahler Becomes 
Polírecs, Beisbol. Hamburger Kunsehalte, 
Hamburgo 1990 (car.).- Deppner. M, R: 
Leichen und Bildwanderune. Zur 
Asdruck des Nicheserdrafrer: rm Werk R. 
8.K. Munster y Haraburgo 1m92.—R. Y, K- 
Kesiner-Geedllselrai, Hannóver 1970 
(car). R. B. K. Muscum Boymans-van 
Bevomgen. Rorrerdam 1970 (er). R- B,K. 
Marlborough Fine Arz, 
Londres/Marlborough Gallery, Nueva York. 
Londres 1985 (cat.).- R.B. K. Aserup 
Frarnley Muscet, Oslo es 11. Oslo 1998 
[cat.).- Livingstone, M.: R. B. K. Oxford y 
Nueva York 1983, Oxford 1992.— Murphet 
Ro 21 121.404): R, B, K. Tare Gallery. Londres 
e2 al Londrez y Nueva York 1994 (C1t.).- 
Rios, ).: K. Pictures and Conversaciona. 
Londres 1994 — Shannon, J. 2 al (ed): R. B. 
XK Hirrhhom Muscum, Washingron seal. 
Wáshingión 1982 (car). Spendes, $. 1ed.): 
KR. 8.K. Postets and Dawings. Madbo(wugh 
Fine Art. Londres 1980 (cai. 


KLAPHECK Koarad 

Nacido en Dusseldorf en 1935 

Pincor alemán, 19545958 Estudia xa la 
Academia de DússeldoyÍ can Goller corno 
protesor Descubre el que xerA <) roma 
cencial de cada su obra: rerraros higurarivos 
de máquinas en un exrúlo que dl Hama 
superobyerividad prosaica. Péómer cuadro . 
de una máquios de escribir. 1956-1957 Viaje 
de estudios a París, Entra en contacto con 
as obras de Duchamp. 1959 Purnera 
aposición en ta galería Semela de 
Dusseldod, 1965 Conoce a Ocho. 1961- 
1966 Concacra con el elrcula snrvcalisa de 
Breran, Entre 1964 y 1977 participa cr 
Docnmensa 11], (V y VI. en Kassel. 1968 
Parijcip2 en la exporición «El Didafsmo, el 
Surecabismo y xus legadora en el Museo de 
Arte Moderno de Nueva York. 1974-1975 
Reurospecaoa en el Museo Boymans van 
Beuningen de Roverdim 1976-1980 Se 


dedica por completo a las técnicas de los 
aguafuentes. 1979 Es profesor de la Acade- 
mía de Dijsscldorf. 1985-1986 Rerrospec- 
rivas en Hamburgo. Tubinga y Múnich 
Wdapbeck realiza rerraros sobrios de 
aparatos domésiicos, como máquinas de 
eserbir, máquinas de coser, tcJéfonos y 
planchas, caracrerizados por su gran 
objerividad, que componen una pintura 
opuesea al rachismo Jirica. 

CATÁLOGOS COMENTADOS: Pierre, ). 
(ed): K. K. Euvre-Veracichnis der 
Gemilde. Colonia 1970. Zwiener, R. led.): 
K. K. Weslwermzichnis der Druekgraphile 
1960-1977. Colonia 1977.+ Zwirner, Ro. 
(ed.): K. K, Wedkeverzeichnis des 
Druekgraphik. 977-980 Dlissoldorf y 
Colonia 1980 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Brecon, 
A, y We. Schmied (ed.): K, K. Kestner- 
Cesellechaft. Hinuóver 1966 (cat). 
Chapon, F.: X. Montrouge 1980.- Hof- 
mana, YY, (ed.): K. K. Rerraspektive 1955- 
1985. Hamburger (Cansihalle er al. Minich 
1985 (31)—£. K- Mnsenm Daymana van 
Beuomgen. Rocerdam 19)4 (cac).—K K. 
Enmmirte und Bilder 971-991. Kunseveccin 
far die Rheirdande uvad Westíalen. 
Oisseldor( 19%y (exc). K. K. Peñurures er 
dessins, Galerie Ledong. Paris 1990 (car) 


KLAUKE Júrgeo 

Nacido en KUding (cerca de Cochera) en 
1943 

Aris alemán. 1984-1970 Estudia arce 
gráfico en la escuela de Arte y Diseño de 
Colonia, cenaro en el que impare clases 
desde 197a lrasta 1975. Á partio de 1970 
unpiea 1 realizar una especie de diano con 
dibajos y forografías que recogen lo que 
ocurre 1 su alrededor en ese momen, 1972 
En performances como Transformer o Made 
in Germany (Hinserzen-Aufsrcher) de 59709, 
se sieve de una reperición simbélica y rival 
pS retratar y exagerar los papeles sexuales y 
los conflicias cotidianas. 1977 Participa en 
Documenta VÍ, en Kassel, 1980 y 1986 
Caredrárico invitado de las Academias de 
Ar< de Hamburgo y de Múnich y del 
Insciaato de Ayte de Kassel. 1980 Secic de 
evadros de gran formaco compuestos de 
forogsafías, como la loroserie de múluples 
elementos titulada Formalinetang der 
Langiweda (La forma del aburrimiento). 1987 
elaar de forogralía en la Universidad de 
Essev. Parrieipa en Documenta Vil en 
Kaesel. A parte de 1993 <s profesor de Ja 
Academia de Medios de Colanis. 1997 
Rerrospecriva en Tokio. Klauke desarrolla uu 
alo amonerado y textral de performance 
ar que imadiza sosaciónes cotidianas. 
ESCRITOS: 1. Kim Gesorich mir H.-M. 
Herzog und G. ). Lisehka, Colon 1997 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Henog. 
H. M. (ed. 3 Ko Prosecuriras. Kunrihale 
Bielefeld. Swuugart (1994 (e91).- Honnef. K. 
led). ). K, Formalisierang der Langewcile. 
Kunsemuscur Luzemn ez 47. Colonia 1981 
(cat.).- Honuef, K et al (ed.): J, K. 
Prancomemplindangen — Phantom 
Sensacion. The Muscurmn ol Modem Art. 
Sairama y al Saiama 1997 (a1.) -— Poernter, 


J (ed):J K Sanncigsncumsza Seradlíche 
KunsrlvalMe Baden-Baden. Gaden- Baden 
1991 (cat).- Vowenckel, A. y E Weixx lod.) 
), K. Fine Esvigkei cin L3ghcln. 
Zeichnungen, Fotoarbehen, Performances 
1970-1986. Dadischer Kunsiercin, Karlsrulwe 
e al, Colonia 1986 (cac.) 


KLEE Paul 

Munthenbuchuee fecrca de Berva). 1879 - 
Marálto (cerca de Locamo), 1940 

Pintor, arúisra gráfico y teórico del arte suizo. 
1898 Asisre a una ercucta privada de pincura 
de Múnich con Heinrich Kow1 como prole- 
sor. 1900 Asiste a las clases de pincura de 
Ermnz von Suuck en lo Acade mía de Múnich. 
1901 Viaje a (ralia. 1905 Vive en París, 190 
1906 Vive en Berns y realizo aguafurnias ins- 
piradus en Fanasxo de Gaya, Jxmes Ensor y 
Aubrey Beardsley 1911 Regresa 2 Múnich y 
conoce a Macke, Mare, Javlensky, Múnter. 
Veref kin y Kandiaslo 19t1 Participa en la 
teguuda exposición del grupo Der Dlawe 
Rerrer. Viaja a Pards, cdi en la que conoce 
a Delaunay y ve las obras de Braque y de Pi- 
caso. 191, Cofundador de la Nueva Seco 
sión de Munich. Viaja a Túnez con Lou 
Moilliar y Macke. 1919 Comienza a prarat 
óleos entos quelos objeros son formas abs- 
rractal. 1920 Mgresa en la Bauhaus de 
Weimar Publica cl mayo Creasive Confes- 
sioms, inciado ca 1918 1991-1933 Profesor de 
la Acadenwa de Dússcldorí. Espa de pincura 
punillizaa. 1973 La presión vacionalsocialiy- 
ra le obliga a regresar a Bedlín. 1937 Los na7)s 
confiscau 102 obras suyas, 17 de las cuales se 
jacluyen en la oposición de vurte degenera- 
do: osganizada en Munich, Su lenguaje pic- 
tónico jeroglílico, qué $e cxtatienza por sí 
vocabulario abseracióo de formas peró Que 
nunaa se separa completamente del mundo 
seal. suele ser ambiguo y algo irónico. 
ESCRITOS: Gecllaar, C. (ed): PK. 
Sehriften, Rexenrionen und Aulsiree, 
Coloma 1976.— Klee, Yi, led): PK. [iricfe an 
díe Familic. Ra3-1940. 2 vol. Colonta 1979.— 
PK: Tageblicher. 1892-1918. Texedriische 
Neuodirion. Stuttgar 1988/The Dianñes of P. 
K. 1898-1913. Berkeley y Los Angeles 1964. 
Regel, G, (ed.): P. K. Kunst-Lehre, Aufsitar, 
Vorirage. Rezeasionen und Dejeráge 211 
bildaceischen Formictirc. Lesprig 1991 
Spuller. ). (ed.): The 1. K. Nocebosk 1 vol. 
Londres y Woodstock (NY) 1991 
CATÁLOGOS COMENTADOS: Frey, $. y ). 
Helfcasicin (ed.): P. K Venizichais der 
Weste des Jabres 1940. Srutrgart 199). 
Glacsemer, J. (0d): P.K, Handicidinuagen. 
1 vol. Berna 5973-1984. - Kornfcld, E We, 
(ed.): Veracichnis des graphischen Werkes 
von P. K. Berna 1963.- Paul-Klec-Scifrung 
ted.) Cacalogue Raisonné P. K. Vol. 1: 1883- 
1917, Berira 1998 

MONOGRASÍAS, CATVALOCOS: Bischol, 
U.: P, K, Múnich t991 - Bonfand, A. PK, 
Lies) cn crop. + vol. París 1988.— Boulez, P.: 
Le Payx feniile. P. Ko Paris 1989. Buderes, 
H.-).:P. K. Konarrakecion, Ímvuncoa. 
Sadiische Kunschalle Mannheim. Suncgarr 
1990 (ear.).- Chapezurouge, D, 8.: PK, 
und der chnistlicho Hemmel Sugar 
1990.— Compre. PK Parterggr, 


TÍ 


Woodscock (NY) 1991 Conenova, G. (ed ) 
P. K. Palazzo Fort, Verona. Milán 1992 
(cxc.).- Crone, R. y J. L. Kocemar: PK. 
Legends ol the Sign, Nueva York 1991. 
Denison, £. ed P. X. autbe Cuggenhani 
Muscam. Guggenkcim Muscum, Nueva 
York 1993 (ear). Franciscano, M.: PK. His 
Work and Thought, Chicago 1991.-- Franz. 
E. (ed. PK. Sprite Zeichonngen von 1939. 
Muscam Polkwamng. Essen 1989 (ca1.).— 
Pronrixi, C.: K. Anatomic J Aphrodite Le 
palypryque démembré, Parls 1990. 
Gedhaar. CP.K. y le Saubrans. Neucharc) 
972. Gcélbaar, P.: P. K. Leben and Werk. 
Colonia 1974/P, K. Lite and Work. Nueva 
York 19% .- Glacremer, J. ted.): P. K. Die 
Extbigen Werke im Kuasumuscumn Bern. 
Berna 1976/P. K. The Colored Workx in rhe 
Kunstranscurn Bern. Berna 1979. 
Glacsemen ]. (ed.): Po K. Beítrige zur 
bilduerischon Formlebre. Basilea 1999.- 
Ghacsemer, ]. 12 al (ed), P. K, Lebeu and 
Werk, Kunsimuscum Boro 24 eL Suurrgarr 
1988. 1996 (cacY/T. K. Life and Work. The 
Muscum af Modern Art, Nneva Yosk 21 al. 
Nueva Vork 3988 (car.).- Golr, S. e1 114 led) 
P. K. Dax Werk der falyrc 1919-1933. Josef 
Elaubnch-Xuaschalle. Colonna 1979 (car ).- 
Grolurann, Y.: P, K. Sruregan 1954. París 
1954, Nueva York 1954. Guse, E.-G, (ed). 
P.K. Wacbsrom rege sich, K. Zwiesprache 
exitder Natur Sastlrud Museum. 
Sarrebruck er al Múuueh 1990 (car ).- Gúse, 
E €. led.) PX, Dialogue vih Nature 
Nueva York 1995. Haekimaun, W.: PK 
We gr bildnerischen Denkena Franofon del 
Meno 1961.- Haxthuusea, C.W. TK. The 
Formacive Years, Nueva York 1981. 
AclMenscia, J. (od.): PK, Das Schafito iro 
Todesjahe. Knnumnuseum Bom. Seutgar 
90 (car.).- Hofmann, Y, (ed.): P. K. 50 
Werke au3 50 Jaheen 1890-1940. Hamburger 
Konsthalle Hambucgo 1990 (est) Hoppe- 
Suiler, R.: PK. Ad Pirnassum. Francfori del 
Meno 993. Huggler. M.: P. K, Die Malerei 
als Blick: in den Kusmos Fraucnícld es 2] 
«969— Jordan, ). M.: P. KC nd Cubismi 
Prnceron ON |) 1924 — Kagan A: PK. Ar 
and Musa Ihaca (NY) er al 933 — Kagan, 
A led.): PK. Arrhe Guggenhein Museum. 
Solomon R. Guggenhcio Muscum Nueva 
York 1993 (uar.).- Kersren, Y: Po KC 
Ubermuz, Allegorte der konstlenschen 
Exisreoz, Franclor sur le-Maun :990.— 
Kerscen, Y, Ja Okuda (ed): PK. lm 
Zechen des Teshung. Dic Geschiclue 

2er hminener Kunst Pau) Kcos 1983-1940. 
Kunsicamralung Nordrlicin Mestfalen, 
DúixseldorÍ 7 pi Sie garciggs (card. Xloe, 
E, (6d.): P. K. Leben und Weyk in Doku- 
menten. Zunch 19éofP. K. Hu Life and 
Wo+k in Documcars. Nueva Yark (962.- P. 
K. Euvres de 1933 3 1940. Musécr des 
Beaux: Arte. Nimes 1984 (car) — Kornfetd, E 
W.: Veruzichmis des graphichon Werkes von 
P, K. Rena 196) - Kruszynská, A. (0d): PK. 
tm Zeichea der Teilang, die Geschichte 
uncóniuorer Kunst P, K. 1883-4940. 
Kuasisamntung Nordehcin Westíalen, 
Dixsscidorf er al. Dusseldorf y Sinugar 1995 
(aL) - Kuenza, A. (ed.): K. Fondanon Pierce 
Gianadda Marigny t98s (cat).— Lancimer. 
C. (ed). P. K. The Museum sf Modern Ar, 
Nueva York es dí Nueva York 1987 (aL) — 
Moe, 0. H. er el. (od): IC er la musique. 
Cenere Georges Pampidou. Paris 193; 
(ear.).- Nauber-Riser. C.: K. Paris 1997.- 
Oscanvold, T (ed,): P. K. Sparwerk. 
Wirttembergischeor KEunseverein. Srungare 
1099 (car) — Piar, M.: PK. Figures and 
faces. Londio 1998 — Rarblec-Kobl, $. (ed.): 
P. K. nelle collezion: puvare Museo d'Art 
Modena Ca" Pesaro, Venecia 1988 (cat). 
Ravweald, S. (ed.): P. K. The Borggruen Klce 
Collecrion ¡o ¿he Merropoliran Muscam of 
Ar. Nueva York 1988 — Schul-Holfmann, 
C. 22 ul (ed. P, K. Wachstora der 
Nachipflanzen, Vogelgarten. Sruresgalerio 
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moderner Kunst. Múnich 29ya (cs) 
Verdi, R.: K and Narure. Nuevo Yo 
Viradi. E. (ed.): P. K. und dic Music 
Kansdrae. Foancforr del Mer 
Vogel, M.: Zwischen Were 1 MI 
schoédiche Werk Paul Klees wd dis 
der Sprache in seinem Denkeo uni! 
Kanist. Muuichs 1992. Works 
Veesuche Dher P. K. Francton de Mas 
198: hc Malkáng ol P. K/s Corro 
Chicago 1989. Zwecire, A (od NI 
Frúbwerk 1933-1922. Srádrische Gales 

Lenhachhaus. Múnich 1979 (car) 


KLEIN William 

Nacido en tg28 en Nava Yom 
Fotógrafo y ness estadounidense: 18 
(947 Estudia ciencias sociaicaca d: 
Ciry de Nueva York y en la Sorbonu de 
1948 Fs ayudanee en el estudio de l20s 
Primeros erabajos forográficos. 1954 823% 
a Nueva Yoele 1958 Publica su lbn 
Ras New York, eo el que rerraha bh 
a ciudad en imagrast que parecen 10% 
al 3za1 y a menndo desenfocadas, Des 
Jero artlgrico de Louis Malledurane 
Oe Zazit in the Mero. 1955-1985 [nd 
la revista Vogue. Además de las forogz 
moda, realiza numerosos raras de 
celebridades 1957 recibe el Premio Nil 
1958 Rueda su primera pelicuóa, dí 
Broadway by Lighr a la quezcguidn e 
pellarJas y docomeurales. 1964 Pu 
liheos de forugrafías en Tokio y en Men 
1965 Abandona la foragrafía y se dedid 
exclusivamence al cine. 1966 Estreno: 
pelicula Qu: éses-vons, Polly Mita 
década de los cincuenta, Klela trabaja 
principalmente como forigraloy 
expermenn con la mavipulación 
para producir efectos absiraccos A 
principios de la década de 1960, 
ccorra imásen su actividad emo 
MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: Cos 
C ted): W XK. Conge della Phorceiptl 
Parts 1992 (cat) — Heilpern, ]. Y. Ko 
Phorographe Nueva York 1981. WE 
Sehilderifen, loros, filma, Srecolik MOS 
Amsterdam 1967 (car) — Tercedie, KE 
NY, K. Photographer, Filmmaker. Norá! 
York 1982 


KLEIN Yves 
Niza, 1918 - París, 19612 

Acmnsta francés. 1944-1946 Estela 
Escuela Nacional de la Marina Meza 
1946-1947 Amistad con Claude Pill 
Arman. Desarrolla sus primeras 06 
sobre monocra misma y Componci 
Symphoni: monoron. un uabajo qu 
consiste ea 1ma £ola noqa y que pra 
por primera vez en 1949 bajo ha direc 
del propia Klein. 1952-1953 Vive es ip 
y consigue el ciamsón nagra de juci 
Regresa y Ports y abre uua escuchó 
A parúr de 2956 pira cuadros must 
eromáueos en Azul Klein inrerara 
Onresaacional Klein Blue, 1XB) unas 
ultramar luminoso cuya mezel 6+ 160 
suya. 1957 Presenta 2u Periodo blesto 
la galería Apollinaire de Milán. 1944 


a (car) 
ueva York 198 
- Musik. Schirn 
eno 19% (ar 
md Bild. Das 
unid dic Rolle 
en und ín s«iner 
kmcister. O, Ka 
1 del Mena 
Career 1914-1910, 
xd): PK. Das 
he Galerie im 
(cat) 


sk 
nidense. 1943- 
30n el Colegio 
abona de Para 
to de Leger. 1932 
5. 1954 Regrca 
u libro de for 
rara la vida en 
ceca romudar 
as. Fue conse 
rante cl rodaje 
1965 Trabaja cu 
us forografías de 
aros de 
revio Nadar, 
da, ticudada 
seguirán otras 20 
54 Publica dos 
sen Mos. 
y se dedica 
Estreno de su 
Muggoo? En la 
n trabaja 
to y 
ción foregrifica 
tos. Á partir de 
$0, cada vez we 
Iemarográfica 
SOS: Caujolle, 
'hotographss. 
W,K. 


1 W, Ka 
delijk Muscumn, 
edir, K. led! 
Kkcr. Nueva 


sudia en la 
ña Mercante, 
ade Pascal y 
raiz teorías 
pone at 

y1J0 que 

UC SE PIOSENIA 
yla dicccción 
Jive es Japón 
de judo. 1955 
“uéta de judo, 
3$ MONO- 
ernacional 
:B). un azul 
cla es obra 

le bleue en 

Dn, 1958 


Mineras Anthropamérries, buclas sobre 
mpelde modelos desmudas bañadas en 
dad ves Klein. Presenta habitaciones 
són 1960 Exposición de sus primeros 
maliss Monochrome gold en el Salon 
Uingomismes. y de 3us Anthropomásrits 
di Epoque en la galeria Internacional de 
ve tantemporánco de Paris Miembro 
sbador del grupo Nouveam Réslistes. 
Tincas Cosmogontes, imágenes creadas 
slrocción de clementos naturales 
suela linvia. el viento o las plantas). 

ada Primeros relieves planetarios y 
DIGAS pinturas con hucgo. 1962 
njone la Sypdame Monoton No. 2 
Begin srecratos-reficves de sus 3mugos 
lrran, Marcial Raysse y Claude Pascal. 
M4 71968 Participa en Dozulncara UU y 
Wien Kassel. 1983 Impornate revospec- 
tacnel Cenrro Georges Pampidau de 
Pubeg.ca 1994. en el Musco Ludwig de 
Úrosia, Con el uso de maceriales aípicos 
puenicas mada convencionales y el 

hueso de los elementos (uego. 2813 y 

me Pen consigue arapliar los limices 
dels que se considera «arte. 

EXITOS: Cannon, ). y J. Gough- 

Leper led.): Y. K. 1923-196x. Sclecued 
Muengs Tate Gallerz Londres 1974 (uu). 
Y Les Fondements du judo, Pariz 1954. 
15 :Le Dépsssemene de la problématigue 
delare La d.ouvitre 1949 

ALOGOS COMENTADOS: Wensher, 
UK. Colonia 1969. Klem Maquay R. 
as talde Y. K. Catalogue rasonné (en 
pación . 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Heynen, 
1121): Y. K. Monachrome und Fcuer, 
bd 1961. Ein Dokument der 

darigardo. Krcfeld 1994.- Krabimer, C.: 
Da BABY. K. Zur Krrse der Kimsc Múnich 
153 -Martano, G.: Y. K. Il msistero 

esertazo, Verín 1970 =Millex, C.: Y. K. 
Hi1085=Mock. BY. era. ted): Y, Ko 
Lene Georges Pompidou. Paris 1983 

sat Prats Okoyama, €, y K. Okuyama: 
1 LArbee, grande cponge bleuc. París 

294 Rescany, P.: Y, K. Paris 1982, Nueva 
terk 5982, Múnich 1983. — Restany É er al, 
ad) Y K, 1923-1962. Rerrospecuve, Rice 
<niverszoy Museum. Honston +1 al, 

Mayston 1982 (cat). Restaay, PY 1 Le 
kssacerur dí vide. París 1990 — Restany, P. 
(ad): Y, KE Oslo es al. Oslo.1997 

st) Rosenthal, N.: The Blue World of Y. 
K£ Cambridge 1976.- Sehacider, A. y H- 
Verermeicr (ed): Y. K National galeno 
Desio e al. Berlín 1976 (car) Snich, $. 
Aly, K. Museum Luduig, Colon: et el, 
tarigarc1994 (car). Stohr, ).: Y. K. und die 
suberscho Esfalrung, Bochum 1997. 
Dirmeiez, H.: Y. K, 1928-1962. 

hmaiconal Klein Blue Colonia 1993, 
Barva York 1995. Wember, P.: Y. K. 

donia 1969, 1972 


b WA | 
SLIMT Gustav 
Dungariea, 1861 - Vicna, 1918 

Vosar austriaco. 1876-1882 Asiste a la 
rxuela de Artes y Oficios de Viena. rB36- 


1488 Pinta un eccho del Buegtheaces de 
Sera con su hermano Ecast y con Franz 


Marsche, ¡890-1892 Pinta diversos ele: 
mentos de la <aja de la escalera del 

Museo de Historia Narural de Viena. 

1897 Miembro fundador de la Secesión 

de Viena, de la que es presidenee hasta 
que abandona el movimicaro en 1905. 
1898 Participo en la primera exposición 

de la Seccsión. Trabaja para la remista Ver 
Saurura, 1890 Parricipa en la Exposición 
Universal de Parl< Murales para e) aula 
magia de ls Universidad de Viena sobre 
Filosofía, Jurisprudencia y Medicina 

1901 Realización del polémico Brerboven 
Friezr. 1905 Diseños de mosarco para 

el Pálacto Srocler de Bruselas 1906-1909 
Viaja a Bélgica, Inglacecra, París y Madrid. 
1910 Gran acogida de sus obras ca la 
Bienal de Venecia. 1917 Miembro hono- 
raro de la Academia de Viena, cenrro 

en e) que le bablan rechazado como 
profesor. Kinx nuestra una clara 
prelerancia por los morivos decorativos 

y log imágenes simbólicar y ejerce una 
influencia formariva en cl Jugendstil 

de Vícna, cipecialmente en las obras 

de los arrrscs y arresonos de los Wiener 
Werksrate (Talleres de Viena). 
CATALOGOS COMENTADOS: 
Coradeseón, $. (cd ): "Tone Voruwre perai de 
K. París 1983 - Dobus GC. y F. Novowny led.): 
G. K. Carrlague Rauanac. Salzburgo 1967, 
1975/€. K. Vich a Cacalogos Raisonné of 
Hbs Psínungs. Londres 1968, Boston 1975.- 
Suabl, AL (ed): G. K. Dre Zerchnurigen. 4 
vol, Safabburgo 1980-1989 

MONOGRACÍAS, CATÁLOGOS: 

DBisanr- Pealekien, M.:G. K, Der 
Becrhovenbiez Geschichre, Funtríon und 
Bcdearung. Munich 1980 — Brandstáreer, C.: 
G K und dic Frauen Vicos 1994 — 
Breicha. O -G, K. Die goldene Piar 
Werk, Wasen, Wirkang Bilder und 
Schrften 2u Leben und Werh- Salzburgo 
1978.- Breíctra, O : CG, K. Die Bilderund 
Zehnvagen der Siminiong Leopoló. 
Saluburgo 1990 - Comins. A.: G. KC Londres 
y Nueva York 1975.— Dobai, J. y $. 
Coradeschi: Lopera completa di Alim. 
Milán 1979.= Dahxi, ].: G. K. Die 
Lsndachaíten. Sabbugo 198/06. K. 
Exsndecapes. Londrez 1999. Ducros, F.: K, 
París 1992. Hlicdl, G.:G. K. 1867-1918. Le 
monde lapparence (émimine. Colonia 
1994. Fliedl. G.: K. The Dofimire 
Monogaph ar the Viennese Artist. Nueva 
York (397.— Fred, G.: K. er Pécole de 
Vienne. París 1990.— Prod). G.. K. Coloma 
1992. Londres 199 — Hofmann. Y. G. K. 
und dic Wiener Jahrlsomdenwende. 
Salaburgo 1970/G. K. Nueva York 1971 — 
Hofsrárser, H. H. (6d): G. K. Erocische 
Zeichnungen. Colonia 1999. G. K. 1861 — 
Wien — 1913. Zeichmongen ams Pemabesirz 
Dbsseldoet 1987 (car ).- Melloni, C.: O. K. 11 
sigillo della contraddivone, Venecia 1989.— 
Nebaltay, €. Mo: G. Ese 
Dokumentatión. Viena 1969.- Nebelrzy C. 
M.:G. K. Sem Leben nach remegenóssischen 
Berichren nad Quellen, Mánich 1976, 
1984.- Nebehay, C. M.:G.K Du 
Skizzenbueh ius dem Besirz von Sonja 
Knips. Miena 1987. —Nebehay, C. M 56, K. 
París 19y].= Nérct G-: G. K. Colon (993-- 
Parrsch, S.: G. K. Malee der Fraven. Múnich 
1994.--Sabarsly, S. led.): G. K. Mustrs 
Royaux des Bea-AÁrss de Belgique. Bruselas 
1987 (ca1.).— Sabaraky S. fed.): G.K Palazzo 
Stroxas, Florencia 1992 (ea). Memány |. 
G. K. Budapesr 1989.— Senosa Y. y C. 
Doswald (ed): G- K. Kuna Zárich. 
Sruergart t9g2 (car.).— Welr, F. (ed): G. K 
Salzburgo 19734.— Whiford, E: K. Laadres 
I9yo o 


KLINE Frunx 
Willees- Barre (Pensilvania), 1916 - Nueva 
York. 1962 
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Pinroz estadounidense. 1931-1935 Estudia 
en Bosron y, 2 par de 1936. 20 la Escuela 
de Bellas Artes Hearherley de Londres 1934 
Se trastada a Nueva York. 1943 Amistad can 
De Kooning, que desmesta sa incerés por la 
ehsuracción. Lo picza pinvando serraros. 
personas senvsdas en mecedo)as, puentes 
de ferrocarril y paisajes de Pensileanto. 
Hacia finales de la dfcada de los cuarenta 
ya ha desarrollado su escilo persanal de 
pinuura geseval, paca cuyos cuadras suele 
necesitar henzos moy grasmdes, Finalmente, 
s€ >cabs limirando a si misrio al blaieo y 
negro. Á partir de 3950 realiza cons 
truecionca reciónicas inspiradas. acgún dl, 
en Mondrian, 1954 Perticipa eu cl simposio 
«Árte absiracto en el mundo actual», en cb 
Museo de Arte Moderno de Nueva York. 
1958-1959 Experimenta con colar y uelira 
los colorea de lorma cseruecoral, como 
azurre cón el blanco y el negro, que 
répresestan la ausencia de color. 1939 y 
1964 Participa en Document 1 y 1, en 
Kassd. Kline, fallecido en 1962 a cansa de 
un araque cardiaco, desarrolla ya tipo de 
lenguaje picrósico que evoca la caligrañla del 
Lejano Oriente. 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Dawson. 
F.: An Emuáoral Meniom of E. K Nueva 
Yosk 1967 Foster, $, € er al (ed): F Ko 
An and Stueniee, Fundació Ancom Tápres, 
Barcelona el el. Varorlona 1994 (car) — 
Gaugh, H. E. (cd.y: E. IC The Color Ab- 
sriasenons. Tic Phillips Collecnos. Wasbing 
ron 1979 (ca1).- Gaugh, H E, led), €. K 
The Vara) Gestute, Cincinagd Art Murcam 
en al New York 1985, 19943 (cat). Gordon, ). 
(ed). E K. 1910-1962. Whitney Musenm oí 
American Ar, New York 71 al New York 
1963 lore). F. K Siedelijk Museum Arne- 
«dam 196) (ca) —F K. Mugeurn dea 20. 
Jalibuadoría, ena 1964 (car) EIC 
Knastdialle Dasel. Dasilea 1964 (car) — Fo K. 
Tue Color Absecacuons Phulhps Coltecioón. 
Wastungion 1979 (car).- E. K Whitechappel 
Án Gallery. Londres 994 (cat). Whitnog 
O y D. Anfamn (ed): F oK. Black A W/nee 
1950-1961. "The Menil Collecuión, Honsión es 
al Houston (994 (car). Zem, A. F Ko 
Milda 1987 


KL(UN Ivan 

Kicx 1873 - NMoscó. 1942 

Piror y esculcos 2uso, Esud)a arte eo Varso" 
via y en Kiev A porur de 1900 asiste a <)tses 
paruenlares con Resberg y Mashkov ca 


ro 


Moscú. 1907 Conoce a Malevich. 1910 Ex 
uno de Jos irndadores del Salón de Mora. 
1913 Primeras esculunras en relieve. 1915 Se 
dedica al esrudio del supremarisino, el 
estilo pictórico creido por Maleviclr. 
Panicipa en ha exposición Furmvista Tranvia 
Ve en San Perorsourgo. 1916 Participa en la 
¿Última exposición Jucurisca: 0,a, que se 
eclebra cn San Perersburgo. A partir de 1917 
deserapeña varios cargos culturales como el 
dedirecrar del centro de exposiciones 
Narkompros 1918-1924 Imparte clases en el 
Instituo de Arte Vjutemas de Moscú, r922 
Participa en la «Primera exposición de aree 
ruso», en la galería Diemen de Derlín. 1923 
Colalora en la publicación de varios libros 
fircoriseas. 195 Se nue la Compañía de las 
Cuacro Artes. Kliem experimema el sus 
bodegones con formas geomérricas y 
estudia das relaciones entre los colores 

El paso, provocado perla política, que ve 
produce ei la decada de los veinte del arre 
abstracto al realismo socialista. hace que 
abandone sus experimentos con formas y 
endores geométricos. y rerome la pinuura 
figurativa. 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: LK. Ma- 
úgnon Gallery. Nueva York 1983 (cat.).— 
Khurtuw-Soloveichrik. S.: 1. Ko Nueva York 


199) 


KNOEBEL Jmi 
Nacido cn Dessan en 1940 
Pintor y artista de objeros alemán. 1964: 
1971 Estudia cn la Academia de Arte. de 
Dússeldor!. doude viene a Beuys como 
prolesor. Relación coo lm Gite y 
Palermo. Trabaja con proyecciones de luz. 
1968 Primera en ¡tonto con Inu 
Giesé en Copentague. Primeras insta 
laciones de habiraciones eluburadas con 
panel de madera conglomerada. 1969-1975 
Experimenta eon una sols hnea co máx de 
350.000 dibujos. 19712 Realiza el vídeo X 
En da galería de video dirigida por Gerry 
hum. 19771987 Panicipa en Doca- 
menta V-VUIL, xa Kassel. 1975-1976 Vanos 
cuadros de constelaciones unladas Whin 
Piereros. 1976-1981 Época de los Mennigr 
Piemres, con diseños y hocetos de 
constuctiones recortados en papel blanco. 
1980 Gran ambiente formado con fee- 
ángulos de panel con las minas separa» 
das, apiladas y colgadas, Goster Raum. 
1981 Ambiente Razo Bejrur. 1984 
Construye una halvtación con de madera 
conglomerada. trazando las medidas de 
la cocina, Herrsivasie Influidos por el 
suprematismo de Malevich y el conserve- 
úvismo rusa, los trabajos geométricos 
abseracios de Knochel estudian dos proble- 
mas fundamentales de la pincura y da 
forma. 
MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: Blocrn, 
M. y H. Gassner (ed.): 1. K. Resrospekrive 
1966-1998, Hass der Kim, Munich er 41 
Suuagart 1996 (car).=1. K. Kunsimrazcuro 
Winterthur 1983 (est). 1. K. Sdaroses 
Museum Abreiberig Monchenglidbach 19€ 
(car.).—1. K. Rigksimuseum Królles-Múller 
Otcerto 1985 (cas). ( K Sraariche 
Kunsthalle Baden-Baden. Baden-Baden 


1986 (car.).—1. K. Werlen ui de verzameliog 
Mgrid en Hugo Jung, Museum van 
Hodendasgse Kunst. Anibetes 1988 (cat,) — ) 
K. Tenroonecllingsinecallaves 1966- 
1988/Austellongsinsallarianeo 3963-1988. 
Donsclantenmusaum, Muastriche 1989 
(ear). 1. K. Hessischens landesmuseum, 
Darmsrade 1992 (car). l. K. Kunsivercin 
SintGall Ln Cal 1998 (cu) -2. K. Rot 


Gelb Werss Blau. Ludwig Forura fr 
Internanónale Kuner, Aguigrán 1996 

(car ).— Loers, V (cd.): Shajes and Positrons. 
Kensiballe Frtes el al. Klagenfort 199 
(car).- Seiuigen. $.: Der Kedlrahonea des l. 
KK. 1968/89. 
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KOBRO Ksurzym 

Moscú, 1898 - Lódz. 1951 

Escultora polaca. 1917-1920 Extndia 
pinrura en Moscú. 1920 Contar 
margmonio con Srremiáski y se traslada a 
Smolensk. Miembro del grupo de ercistas 
Unovís. 1910-1922 Contactos con el grupo 
ORMOCHÚ. 1912 Sé irasiada a Polonia. 
A partir de 1924 es mierobro del gropo de 
acuistas Blok. Imparte clasex en varías 
escuelas indnrmiales de Suerckociny y 
Kolos7ki. 1925-1933 Realiza Sprriil 
Compositont con metal huninada. 1929 
Cofundadora del grupo A.R, 1931 Imparce 
clases en da Escuela Indnseris! Eemeania 
de Ládr 1993 Se nne 3 Abrivaciion- 
Creacion. 1936-4947 La gnersa le obhga a 
abandonar su acovidad arúsaca. 1948 
Últimas escokuras de desnudos cuhistos. 
Sus compoririones foranies de mera) 
guardan parecida con las conseruccioner 
de Tarlin 

ESCRITOS: K. K. y Y. Srrzerruíisko: 
UEspace uniste. Ecrics dn conseructiva me 
polonais. Lausana 11y77 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOLOS 
Grzcchca-Mohr, D,: K. und die Lonsiral - 
¡vsusche Deweguny, Dis. Mnnstec 1986. 
Jediwnski, ) (ed): K. K. 1898-1953. Sead- 
uschex Muscum Abiciberg. Mnchen- 
gladhoch. Colonia 1991 (car)- K, K. 
Murxcur Saceko, Lod1/Stidrisches 
Museum Abreiberg, Mónchengladbach 
Mónchengladbach 1991 (ca) — Zagrodulá, 
Jo KK 1 Komperycja praesirzeni. Varsovia 
1984 (rav) 


KOKOSGHKA Oskar 
Pscblarn la orillas del Danubio), 1886 - 
Villencuwe (junto al lago Ginebra), 1980 


Patos, artista gribico y posta nusuriaco. 
1905-1909 Estudia ca la Escuela de Artes y 
Ofvios de Viena. 1907-1909 Tiabaja en los 
Wiener Werksricte (falleres de Viena), 
1909-1910 Época de reeraros; analiza el 
flsico humano en sus lienzox, 1910 Se 
maslado a Vedín y wabaja en la revista Der 
Ssurm. 1911 Regresa a Viena. donde trabaja 
como ayudanie en la Escuela de Artes y 
OÁcias e inicia su tormentosa relación enn 
Alma Mahler. 1914 Se separa de Alma 
Mahler. El conflicin entro hombre y aujer, 
que ya lrabía tratado en su drama Mórder. 
Hofimng der Esanes (El asesino: la 
ESPraurza de la mujed, £e 1012 TN UN? 
alegarla del amor desenfrenado un su 
cuadra Dic Windsbranr (Kur3rmuscum, 
Basilea). 1915 Ingresa herido en un hospual 
ul poco empo de labor silo llamado a 
fibas. 1917 Se traslada » Dresde, donde 
imparte clases en l2 Academia de Arte a pas- 
dis de 1919. Además de rerraros. Kokaschka 
pinta escenas y paisajes urbanos 1924 
Abandona su cátedra y viaja por coda 
Envopa. None de África y Oreenre Próximo, 
1933 Regresa Viena 1934 Se trastada a 
Praga. 1937 Los waxis le confiscan $17 obras 
conspdecadas sarte degenerados. 1938 
Emigra a laglarema y se imseala en Londres 
12947 Consigue la nacionalidad brin3aica. 
1953 Se rraclada a Villeneuve. junco al lago 
Ginebra. Funda la ¿Escuéla de la Visión» 
en Juesevela de verano de Salzburgo. 1975 
Adopu da nacionalidad ausiriaco. 
Kokoschli praceica muchas mambes- 
taciones amiísticas y es el responsobk 

de la imitodueción de ls psicologha en el 
expresionismo. Su abra no sólo abarca la 
prmiuta. sino qne cambiéa es autor de 
escenografías y poemas que él mimo 
ilustra, 

ESCRITOS: Breicha, O (08.3: O K. Vom 
Erlebrús im Leben. S5chnfeca vad Balder. 
Salzburgo 1977 - O. K : Mein Leben. 
Múnich 0971/My Life. Lond er 197). 
Msimaw, A. (ed) O.K Berichre 205 emer 
eingebildecen Welr Vicos. Graz y Colonia 
1996. Marnau, A y O, Kokoschlia (ed.): O. 
K. Lercers 1905-1976 Londres y Noeva York 
1992 Spitlmana. el (2d.): O. K. Das 
schrifiliche Werk 4 vo! Hamburgo 197) 
1976 — Spielmana, H, v Oda (Cokoschla 
(ed): O. K, Briefe. 4 vol, Disseldorf 1984- 
1988 - Winglec. H M. (ed): O.K Sdimiten 
Múnich 1956 

CATÁLOGOS COMENTADOS Rathenan. 
E. led.) O. K. Handuschnungen. s vol. 
Berlla 1931-1977 — Spicimantt, H. (ed.). O. 
K. ¿R36-1980, Welr- Theater, Milmentalder 
und Ulugreronen 1907-1975 Moscum fr 
Knast nad Gowcibe, Hamborgo « al 
Hamburgo 1986 - Wineler. H_M (ed): O. 
K. Das Werk des Malces (rie 
Werkoverrerchois der Conlde, Dlzerik und 
andcrer Arbeiten). Salzburgo 196/0. K The 
Work of che Cuinter Catalogue Raísonaé 
Londres 1958. — Wangler, H. M. y F. Welz 
(ed): O. K. Das druckgarphische Werk 2 
vol Salzburgo 1975-1981. Winklez, ). y K. 
Erling (cd.): O. K. CEuvrckaralog der 
Cemátde, Band 1: Die Genvildo (1906-1919) 
Sjburgo 199% 

MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: Bosehert, 
UB. K Berlín r9s9.- Bultarann, D.: O. K. 
SaJzburgo 1959, Londres 1961.— Borchert, B 
K. Londres 1960. Calvococessi, N rr al 
led): 0. K. 1886-1980. Tire Gallery Londres 
1986 (car. )/O. K, 1886-1980. Kunsibaus 
Zanch. Zsirich 1986 (amndJO. K, 1886 -19%o 
Salamon R. Gosgenhein Museu. Nbeca 
York 1988 (cur.).— Calvocoressi, R.. K. 
Recklinglezusen 1997. Nueva York 1991 — 
Callsnrz, K (ed). O.K Daz Pormar 
Badischer Kanseverein. Kaneruha 1966 
(car) - Car GO Ko Londres 1971, Lo» 
cuna 1972 Rodin.) Po OK. Mie Arcs 
and His Tino. Longics y Greenwich (CT) 
19660 K. Sera Leben, tere Zeit, Francfort 
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de) Mero t968.— Hodin, $ P-O (C. Eine 
Psychográpiva. Viena 1971 — Hoffmawa, E: 
K. Life and Work, Loadscx y Boston 194). 
1947. Hofmann, e (ed): O, K. Tgue 
Gajlerw. Landrus cr al Londres 1986 (car) > 
Hulsawg-Johmen, ). (cd): O, K, Emigran- 
wenfebien, Praga y Londres 1931-1935. Kuns( 
halle Bielefelo, Bielefeld 1935 (ca). O. K. 
Dre Írihen Jafue. Aquerclle und Zeich- 
nungen 1yo6-)y24. Kesues-Gesellschafe 
Hoannáver 1983 (e41),—0O. K. 1886-1980. The 
Lare Work 1953-1980 Marthoraygh FincAn, 
Londres ef 1) Londres 1990 (cut.).-O. K 
und Decsden, Gonáldegalerio Neue Meister, 
Dresde es al Dresde 1996 (cat). Koller. G. 
y O. Oherhuber (ed.). O. K. Serdteportrass, 
Osterresclusches Muscom fur angewandee 
Kunsr. Viena (986 (e9t.).- Lesbico, ].: 

O. K. Painuingx 1907-1915. Ann Arbor (MI) 
1981. Lisebka, G. J. O, K, Maler und 
Dicheer. Berna y Franclort del Mcuo 1971. — 
Manron. V.: Wake der O, K.-Soltung, 
Maguncia 1994. Mauron, V. (cd): 0 K, 
Viaggi e figure. Civica Galleria d'Aree Villa 
de: Cedni. Bellinzonz 1995 (est.).— Parka, E. 
(e8.). O. K. Symposium. Salzburgo »1 al 
1986.- Pla1, ) "Ek. Nueva York 1943. 
Scimalenbach, P-O, K. K8mgsieuso, Y. 
1967. Schrádes, A. y ]. Wintdes (cd) O, K. 
Kansrtorum Liodobank, Viena, Munich 
1991 (car), Sehwey H.: O, 1 Wire Pajnter 15 
Mlaywriter. Dearor 0981 — Seheriger, NV, | 
Der ¡unge K. Leben und Werk 1504-1914. 
Viena y Mónich 1983 —Sohwciger, Y. ).: O. 
K. Der Seur. Dre Berhucr Jahre (910-1916. 
Eine Dolcomentarion. Mónich 3986. Sprel» 
mann, M :O,K Lebensspnren Sehtesvig- 
Holsreinisdres Landesmuseam. Schleso 
«1992 (c31).- Sirabl, A. y A. Weidinger (od.k 
O, £ Das Fmuliweck 1897-1917. Albertins. 
Viena 1994 (car.).—Swobl, A, y A Wáidinger 
led.): O. K. Works on Paper. The Early Vero 
1897-1917. Solomon R Gusgenhem 
Museum. Nueva York 1995 (car.).- Wernet, 
N  K. Leben und Wed in Dacen und 
Bidern Franclos1 del Meno 1991. 
Wiiiford, F.C. K A Life Londres (986 


KOONS Jeff 

Nacido en York (Pensilvasua) en 1955 
Arusca concepuual y de objetos estadonni- 
dense, 1971-1995 Esaudia eo cl Insriroto de 
Arce de Maryland en Dalcimore. 1975-1976 
Asiste al inscicuto de Aste de Chicago. 
Trabaja como agente de bolss en Wal! 
Seceer, e1s Nneva York. 1979 Primeros 
jugueres en cajas de ploúglás. 1980 Primera 
exposición es el Nuevo Mnsco de Ame 
Contemporáneo de Nueva York, com- 
puesta por suseris The New, co la que 
prescuta aparacos del hogar en escaparates 
ilurainados 1985 Exposición en la Inter 
nacional Wish Monymeni Gallery de 
Nueva Yapk de da eovio Equibibramn. for- 
mada por peceras con balones de balon- 
cesró Llorando y réplicas en broner de 
disuumtos accesorios de natación y subrma- 
anismo. 1986 En ha tere Sseruary vrlea 
simholas anísiicos y Objeeos ¿picos y Arch 
elaborados en mecoles perez 1osas (por 
ejemplo. Rabbis, un concyo hinchable de 
plírico fundido en aceto inoxidable) y 


CATÁLOGO DE ARTISTAS 


«a tallas de madera, como es el conde 
escuhura Soing of Puppi det 
escubvura de tamaña navoral Mcde ro 
Heaven. reslizada para la Bienal dede 
de 1990, rear al arista y a su muje E 
aciriz pornográfica Cicciólina, haci 
¿mor Koons utiliza sus presentacion 
nicax de los bsenes de consumo ys 
cusdros erónica-pornozrái : 
k maoipulación psicológica y n 
fisancieros que imperan en el mencido 
del arme. 

MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: 
Beereo, Y. y G inboden ted): 3 K 
Sredolijk Moser, Amsterdam 1 
Amaterdam y Sumagarr 1992 lert)- 
Caldivell-] era? (ed): ). £. 


Chicago. Chicago 1988 tcat).—]. K 

Moscusn af Comemporary Art. Chos 
1988 (ca). - Murhesius A. (ed): ]. de 
Catania 1992 - Rosenblum, R. led. 
K. Handbonk. Nueva York 199 Dal! 
Haudbuch Munich 1992.— Roser k 
real (ed): ). K Celebracion. Salom 
Guggenbesra Museum. Nueva Yan ipé 
(cat). Sronpson, fe. Wo led.):). K. Sr 
Francisco Mnscurn of Modera Án 14 


KOSsOPF Leon 
Nacido en Londres en 1926 
Pintor inglés 1945-1948 Servicio mil 
Francia, Bélgica, Rolanda y Alesana $ 
1953 Enudia ea la Escuela de Arte de 
Macon, y en la Escuela Polietenica Des 
de Londres, con David Dome cam 
fesor, 1953-1956 Estudia en el Coloso 
de Ane. 1959-1964 Imparte clases enel 
técnico de Regent Sucer yen la Escud 
Antes de Chelsea 1966-1989 Es prole 
la Escuela de Are de St. Martin. 1971 
sición en la galeria de Arce Winecha 
Londres 1981 Expone sus primeros 
en Jos Estudios Riverside de Londicst 
pinturas de la década de los secenta es 
Musca de Arte Muderno de Oxford. 
MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: Elk 
1). (ed): Lo K. Pxiuings from 3 Decade 
1970-1980. Muscum al Modemárn 
1981 Lca1.).— Gowing. L. (ed.): 1. LA 
J'Oftay Gallera Londres 1988 (car)- 
Kuascrercin fr die Rhciolande und 
Wesdalen. Diisseldorf 1995 (car), Y 
D, (ed3: 1. K. Recen: Paistings and 
Drarings Whitechappel Aur Galler, 
Londres 1972 lear.).- Muorhiome, Y 
K. Londres 1998 (car.) 


KOSUTH Joseph 

Nacído en Toleda (Ohio) en 1943 
Arrísea conceprual y Forógralo estad 
dense. 1955-1962 Estudia en la Escudo 
Diseño de Toledo; en 1963-1964, 01:04 
Insmuuro de Ayue de Cleveland, y, es 98 
1967, en da Escuela de Artes Visualo Lo 
Anexa York. 1965 Aparece su primita 
conceparal, One and 1er chuiri aa 
presentación uiple de naa 2illa como 
écal, de su forogrsfía y de una forocope 
ampliada de su encrada en el dicen 
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567 Primera exposición en solitario cn el 
Mero de Arte Noraval de Nueva Yock, A 
patito 1968 es peofesor en l2 escuela de 
lun Visuales de Nueva York. 1969-1970 
Lemoelicor de la 1evisra Art-Lenguage, 
Ma AUMITDÍOS UCXIOS teóricos acerca 
Kane conceptual, 1971-1972 Estudia 
ola, 1972-1989 Participa en 

Ieumena VW. en Kassel. 1975 Funda 
birra The Fox. 1992 Imscalación 
omotHlbrerie en Documena IX, en 
Losel. Kasarhi es uno de los principales de- 
bares del arre coneeprual analítico. 
RITOS: lalvoden, G. (ed.):]. K. Beren - 
tm von Bedeweamg, Vexte ond Doltumen- 
Ssrder Ivexugacionen ubc Konse seír 
tn Aval he Making ol Meaning. 
vol Weivings and Docimientación o 
Epomigationí on Art Since 1965. Sraesale 
Murga Sarmgariig8r (car.).- Guercio, 
hard): J.K. Arc Alter Philosophy Callecred 
Tramza 1966-1990. Cambridge (MA) y 
lod 1991.—J. K.: J.K. Interviews 1969- 
2% Surgare 1989. Meyer, E. y 5, 

ride Valilen (ed): J. KA Grammarical 
are Eine Grammabicche Bemerloarng. 
pan 99; 

IISOGRAPÍAS. CATÁLOGOS: Arman, 
Ly M. Egenhecr (ed): $. K. Invesúga- 
coo tiber Kunst ind Problembrcise sei 
0% Kuna Luce. Lucero 1973 
Li Damech Wir prager R. tad): J, Ko 

¿24 Ding. ein Ich, keine Form, kcin 
lila sind sicheo. Villa Merkel, 
Liingon. Stuergarr 19930), K, Na Thing, 
boform. No Pruciple (Wi Cerri). 
tangart 993 (cat.).- Freedberg, D. (ed.): 
UN The Play al the Unmentonable 
dslnsiallación by]. K. ar che Broaldyn 
Vizeusa, Londres 1992 (£a0).- Kaiser, 

E M.H.:).,. Arcworks and Thcories 
imsenlam 1977. ). £. Pedcurong von 
lokurung. Sraatsgalerie Sugar. Srurmzar 
ati lcat).—J. K Exchange oPMecaning. 
inaslatión in 1he Work of]. K. Museum 

an Medendargse Kanst. Amberes 1989 

tac) 


IDNUNELLIS Janaís 

Kicido en El Pireo en 1936 

Dator y arisca de abjerar iradiano de origeo 
Ergo. 1956 Se rraslado a Rama y asiste a lo 
Nofcznia de Arte, 1958-1959 Pinta cuadros 
Scato y del alfabeto. 1960 Pómera Exposi- 
encon cuadros de >cchones y csnciones Em 
apleria la Tartamga de Ronia. A parir de 


1987 utilyza diversos marenales y clemenzos, 
como carbón, Rhaliín, fnega. madera o Ñores, 
AA US performasces y xux insclaciones 
lenaz de simbolismo. 1969 Exposición de 
doce caballos vivos esla galería VAcúco de 
Roma. Comienza una seño de instalaciones 
de habitaciones para las que arranca puerias 
y vemanas con muebles, figuras de yeso, 
ros «de madera y otros objeros. 1972-1982 
Participa en Documenta V-VII. en Kassel. 
1978 Trabajos teóricos con Carlo Quanuecs, 
Exposiciones, entre lax que destacan la de 
1990 un el Musvo Stedelijk de Amsterdam y 
La de 1995 en la Kunsilwlle de Hamburgo. Es 
uno de los principales representantes clel arte 
povera itbiaro y suele introducir elomentas 
de cultura antigua en sus instalaciones. 
ESCRITOS: Fuchs, R. (ed): J. K. Fin 
Magnetám Frcien. Schrifren und Gespriche 
19€6-199:. Berna y Berlín 1992.— J. K. 
Odyscr lagunaire. Forins er entrericns 1966- 
w8n. Paris 1990.-]. K.: Eragrnente des 
Exinncrung, Berlín 1993 
CATALOGOS COMENTADOS: Galleria 
Sprevicra, Roma (ed.): J. K. Canxlogue 
rassonné (en preparación).- Schelimann, J. 
(ed). 1. K. Verzcicónis der deuckgraplrischen 
Ayhcrien von 1972-1990). K. Edicions 1971- 
1990. Munich 1992 
MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: Celant, 
G. fed): J. K. Musei Comuaah. Rimiar 1983 
(car ).- Cela. G. led.): ]. X. Pagiglione 


* dAnrc Contemporanea, Milón 1992 (car). 


Codognaw. M. (ed.): J. K. Odiseea lagunase. 
Assocrazione Culriralc di Ane 
Contemporanea e Moderna. Paluraro 5993 
(car). - Con. B. (ed): ). K. Espostuionc di 
passage invecnale. Pylazzo Cabzoni, Pigoóa 
Min 1993 (car) - Cor3. D. (ed.): J. K. 
Miscral. Bérgamo t996.- Danoff, 1 M. cr al 
(e4):). K. Muszamn of Contemporary Art, 
Chicago es sf. Chicago 4986 (cat).- Felix, Z, 
y B. Con ted.): $ K. Muscum following. 
Essca 1979 [cac.).- Fijedel, H. led.): J. K. 
Sridiische Galeno dro Lenbachivus. Mánich 
1985 (card.- Fromear J.-L y R. Fuehs (ed Y 
]. X. Musée SAn Conteiporain de 
Bardcaux, Burdeos 1985 (car). Fuchs, R. 
(ed): J. K. Seedeliik Van Abhe Mascam, 
Eimádhoven er al. Eindhovea «981 (esc). 
Fuchs, R led.):J, K, Castello di Rivoli. 
Musco d'Arrc Contemporanea, Turn. Milán 
1989 (car.) - Haenicio, C.-A. leg): Ja K. 
Frammentú di memona. Xesinef- 
Cosellschah, Hanndver 1 al Hannóver 1991 
(car).- Jacob, M.). ted.):), K, Musenmn of 
Contemporary Art. Chicago 1986 (at.).- 
Mignor, D, (ed.): J, K. Via del Marc. 
Secdelijk Museam. Amsterdam 1990 (c21).- 
Mourc. G. tud.): K. Nueva York 1990.— Pagé. 
S, (edd.): ). K, Musée d'Ann Muderne de la 
Ville de Paris. Pacis e980 (cat.).- Ulltich, F. y 
A. HH. Sciswalm (2d): ). K. Lineare Norrur- 
no. Mdrischre Kunsiralle Recklimghausen. 
Recldinghausen 1993 (cac.).- Westheidor, 

O. y M.R. Leppicn (ed.):J. K. Die ciserne 
Runde. Hamhurger Kusuehallo. Hamburgo 
1995 cat.) 


KRAMER Harcy 
Lingen, 1914 - Kassel, 1997 
Esculior y csneasez alemán. Viene Ínmación 


CATÁLOGO DE ARTISTAS 


de hailacin y coreógrafo. A parur de 1951 di- 
scía figuras movibleas con madera y alambre 
para su Teaero Mecánica, En x956 se trashada 
a París, 1957 Colabora con Wolfgang Rams- 
bon en los coctomecrajes Die Siadr (La chu- 
dad) y Defente-5823. 1958 Primeras Aro: 
mobile Sculpruses A part de 1981 expone 
fguras de lulirs movidas por pequefios 
motaces elécuncos. 1964 Participa ea Dnco- 
menca (1. en Kossel. 1965-1966 Vive en Es 
udos Unidas y ecaliza Sebiebeplasiiten (Es 
culturas nyóvilos). Bauclemerze (Elementos 
contrauciivos) y Puzzles con mateñales pre- 
Eibrcados. 1971 Profesor adjnaro del Ínxt- 
ruto de Arta de Kasxcl En 3us construcaro- 
nas cínórios de alambre puedo observarse la 
influencia del ac mecánico de Tinguely 
CATÁLOGO COMENTADO: Wiibardr. 
M, (ed): H. K, Ein Frisór aus Logon. 
Suugan vz el. Stutigart 1990 (Cat) 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: H.K. 
Automobile SkuWpuurea. Arclicelrans “ 
Haltmannshol. Gelsenkirchen 1964 (car.).— 
A. K. Plasó, Ohjekeo. Bilme. Sridasrhe 
Kunsrballe Mannhcio, Mannheim 1969 
(an).- H.K, Objekte, Plaxúken. Kazd- 
Emnar- Osthars- Muscum. Hagen 1970 
(a). H. K, Retraspekaice, 
Miraenbergischer Kanstvercin. Sanrgare 
1990 (car.) 


KIUCKE£ Norberr 

Dússoldod, 1932 - Dusseldort. 1984 
Esculeor aleman. 1946-1947 Escsdia en 
la Escuela «de Bellas Artes de Beclín. 1947 
Se uraslada a Dusseldocf. 1949 Primesas 
esculturas de acera, 1953 Primera expo- 
sición en solicacia en la galería Ophur 

de Múnizh. 1955-1956 Realiza un encargo 
para el Palacio de la Ópera de Mónich, Á 
partir de 1955 discña vacas fuentes, 1059 
Diseña esculcuras de agua con Walrer 
Gropins para la Universidad de Bagdad. 
1959 y 1964 Participa en Ducomenta ]l y 
MM. en Kassel. 1961 Exposición en el 
Museo de Arte Moderno de Nueva York. 
1964 Caredeárico de ls Academia de 
DusseldosÍ, ccacra del que es director 
enrec 1972-1981. Los pineipales 
cdementos de lys creuliuns abseracras de 
Krickc 300 las harras metálicas soldadas 
que din hugar s discinras igoras y forman 
siperficiós plomas circulares o en ángulo, 
saliendo bacis afuera en el espacio que las 
rodea. 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Adolphs, V. (cd): N K. ZLeichnungen. 
Kunsraus cam Bana er al Coloais 5993 
(car) — Kersting-Bleyl, H. y J. Morschc) 
(ed.J¿N. K. Raumplasuleen und 
Zeichrungen, Srádische Calerte im 
Seádelichen Kensanstirur. Franclor del 
Meno 1980 (car.).- Hanen, ). y $. Sdzmana 
led): N K, Wilbelm Lehmbruck Museum. 
Duisburg e) al. Dusselduet 1975 lem). 
Morschd, J. led): N. K. Srasagalerre 
Sutgaa er al Stungarc 1976 (cat). 
Morschel, ). (ed): N. K. Riumplastiken und 
Zeichnuagen. Sradelzches Kunsimsticurund 
Sidische Galerie. Fanciore del Mena 1980 
(<a1).- N K. The Moseum ol Moden Aer. 
Nueva Yorli19á1 toc) Thwaires, ). A.: No 
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K. Scuregart 1964. Nueva York 1964. 
Tréveris, E.: N.K. Recklinghansen 1943 


KRIMS Les 

(Uestie Robert Krims) 

Nacido cn Nueva York en 1942 

Fotógrafo etaduunidense. 1960-1964 
Asiste a clases de esculrura en la Escuela 
Cooper de Nueva York. 1964-1967 Estudia 
en el Insticuen Proc de Brooktyn. 1966 
Primera exposición en el Insúnuro Prart. 
1967-1969 Trabaja como Torógralo en el 
Inscituta de Tecnologia Rocbesier. A pares 
de 1969 es profesor en la Universidad 
Estaral de Nueva York cn Buffalo. 1971- 
1971 Rocibe la influencia del cine y realiza 
varias Foroscrits, entre las que destacan 
Linle People of America y The Deer 
Sayersxyue son unos retratos eloguentes y 
provocarivos de escenas coridianas y 
personajes co EF. UU. 1975 Desarrolla un 
proceso que denomina eltereritociunogra- 
Ma», para manipolar forogma Has Polaroid. 
1977 Pacuopa es Documenta VI. cn 
Kassel. 1980 Expeninenea con grandes 
lormatos de impresiones en lot 


KRUGER Barhara 

Nacida en Newark (Nueva Jecacy) en 1945 
Forógrafa y artista concepenal 
escadounidense, Asiste á la Escuela de 
Discño Parsons de Syracusa (Nueva 
Yark), Enuc sus profesores están la 
borágrafa Diane Asbuu y e) diseñador 
gráfico y ditector artístico de Harpers 
Bazzas, Marvin lsracl, A redadas de la 
década de los sete se rraslada 3 Nueva 
York y se canvierce en jefa de diseño de ha 
revisin Mudemoiselle. Axivismoo. diseña 
cubiertas de libros de política y 2 
principios de la década de los serenta 
empieraa escribir. 1976 Imparre clases 
de forografia y diseño gráfico en la 
Unwersidad de California dncabte un 
año. Hasta 1980 vive y cabaja en 
Detkelez 1981 Preseoza su erabajo de 
video ticulado Picrures and Promises eu 
la galería alecenariva The Kizeben. cm 
Nueva York, en el gue representa las 
difusas fromerasue separan el arte y la 
publicidad. Las imápenes de las lacogra- 
(fas de Kenger, baxadyz vn la iconografía 
del cine y la televisión. revelan yanalizan 
los eucreocipos de los medios de ca- 
mgoicación. 1982 y 1937 Parucipa en 
Docuinenca VU y VII, es Kasre) 


ESCRITOS: B. K.: Pierure/Readings. Nueva 
York 1978.- B, K.: Beauty and Critic, Nueva 
York 1983.— B, K.: Remote Conrrol. 
Camhridge (MA) 1994 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Fuchs. 

R. (ed.): B. K. Castello di Rivoli, Museo 
d'Arre Contemporanca. Milán 1989 (car.).- 
Kino, S.: B. K. -My Pretty Pony». Nueva 
York 1988.— Linker, K. y C. Miers (ed.): Love 
for Sale, The Words and Pictures of'B. K. 
Nueva York 1990, 1996.— Thomas, G. 

(ed.): B, K. National Art Gallery Wellington 
1988 (car.) 


KRULL Germawae 

Wilda (Polonia). 1897 - Werzlar. 1985 
Fotógrafa polaca. 1916-1918 Asiste a la 
Escnela de Forografla de Múnich. 1919 
Abre un estudio de retratos cn Múnich. 
1921-1924 Trabaja como forógrafa 
autónoma en Holanda. 1924-1935 Vive cn 
Paris y wrabaja como fotógrafa de moda, 


publicidad y recracos para diversas revistas y 


empresas, camo Peugeor. Cizrben y 
Columbia Records. Le fascinan los 
monumentos de ingeniera como, por 
ejemplo. la torre Enffes. 1925 Exposición 
conjunta en París con Ahbou, Kerrész, 
Lower y Man Ray. 1931-1939 Numerosos 
viajes por Europa. 1940 Asume el contro) 
de la agencia Franoe Libre en Africa. 1943- 
1946 Es una de las primeras fotógralas que 
cubren la guerra en Alemania, Italia e 
Indochina. 1965 Se craslada a la [ndia y 
conoce al Dalai Lama. 1967 Importante 
retrospectiva en Paris, organizada por 
André Malraux. 1977 Retrospectiva en el 
Rheinisches Landesmuscum de Bonn y 
participación cn Documenta Yl, en Kassel. 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Bouqueret, C. (ed.): G. K. Photographic 
1924-1936. Musée Réartu, Rencontres 
Inrernarionales de la Phocographie. Arles 
1988 (car.).- Fels, F. (ed.): 100 x Paris (G. 
K). Berlín 1929.- Honuel, K. ez al. (ed.): 
G. K. Fotograñien 1922-1966. Rhcinisches 
Landesmuseum, Bonn. Colouia y Bonn 
1977 (cs1.).— Louglois, H. (ed.); G. K. 1927- 
1967. Musée du Cinéma. París 1967 (car.) 


KUBOTA Shigeko 

Nacidu cu Niigara (Japón) en 1937 
Videoartista y artista multimedia japonesa. 
Estudia en nn Insticuco de magisterio de 
Tokio. 1963 Conoce a Paik. 1964 Primera 
exposición cn solicario en la galería Naigua 


de Tokio. 1965-1968 Sc waslada a Nueva 
York, y asiste a la Nueva Escuela de 
Investigación Social y a la Escuela de Arte 
del Museo de Brooklyn de Nueva York. 
Participa en happenings y festivales Áuxus. 
A parmir de 1968 se siente fascinada por la 
figura de Duchamp, que aparece cu mucbos 
de sus trabajos. 1972 Primera videocs- 
cultura, Marcel Duchamp's Grave. 1974 
Participa en cl Projekt 74 del Kunsthalle de 
Colon. 2977 y 1987 Participa en 
Documenta VI y VIII, en Kassel. Imparte 
conferencias en el Museo de Ártes Visuales 
de Noeva York. Contrae marrimanio con 
Pai. 1978 Es profesora de la Academia de 
Dusseldocf. 1979 Beca DAAD para jr a 
Berlín, 1985 Realiza la videainsualación 
Niagara Falls, en la qne wata el tema del 
paisaje estadounidense. 

MONOGRAFÍAS, GATÁLOGOS: Folix, 

Z. (ed): S. K. Video Sen]prures. Museum 
Folkwang, Essen er al. Essen 1981 (cat.).- 
Sacob, M. J. (ed.): S. K. Video Sculpture. 
American Musenin of the Moving Image. 
Seacile 1991 (cat.).- S. K. Kodanta Gallery. 
Tokio 1989 (car.) 


KUDO Tersumi 

Osaka, 1935 - Tukio, 1990 

Artista japonés de happenings y abjeros. 
1954-1958 Estndia en la Universidad de To- 
lúo. 1955-1958 Imparte clases en una 
escuela privada de arte de Toluo. A partir 
de 1958 rrabaja como arrista autónomo, 
expone objetos y repsesenta performances. 
1962 Gana el premio de la Exposición de 
Jóvenes Artigras Asiáricos de Tokio. Se 
eraslada 9 París y participa eo happenings 
sadomasoquisras como Philosophy of 
Impotence y, cu 1963, Haraliri of 
Humaniem, cuyo tema es el cuerpo y la 
sexualidad masculina. 1965 Primera 
exposición en solitario en Ja galería ] de 
París, titulada «Rien nesi lajssé au hasacdo. 
1977 Recibe un premio en la Bienal de 
Sáo Paulo. 

ESCRITOS: T. K.: Pollution, culrivarion, 
nouvelle écalogie. Amsterdam 1970. T. K.: 
Sartori. Tnkjo 198 

MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: Hering, 
K.-H. (ed.): T. K. Cultivarion by 
Radioscriviry. Kunstverein fir díe 
Rhcintande und Westfalen. Dusseldorf 1970 
(cat,).- T. KC. Sredeljik Museum. Amsterdam 
1972 (car,) 


KUDOYAROV Baris 

Tashkent, 1898 - Moscú, 1974 

Fotógrifo ruso. 1917-1920 Sirve en el Ejérci- 
to Rojo y trabaja durante varios años como 
fotógralo aficionado. Á parris de Xx926 tralra- 
ja como reportero fotográfico para Russfoto 
(que después pasará a llamorse Unionfora). A 
parrir de 1931 es corresponsal forográfico en 
el extranjero de la revista Seyuzforo, 1930- 
1932 Miembro del grupo vanglrardisra 
Olaober. Recibe las influencias de 
Radchenko y de Tenatovich. Se hace fimoso 
por sus fotografías del siria de Leningrado, 
tomadas cuando era corresponsal de guerra 
duranre la Segunda Guerra Mundial. Tras cl 
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conflicto bélico. rrabaja como reportero 
focográfico para la agencia TASS. Las 
cornposiciones de Kudoyarov se ciñen 
alos principios del constructivismo. 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Dyko. 
L.:B. K, Moscú 1975 


KUHN Beinrich 

Dresde. 1866 - Birgica, 1944 

Fotógrafo alemán. 1885-1887 Escudia medi- 
cina en Leipzig, Berlín e Innsbruck. 1888 
Empjera a dedicarse a la fotografía. 1896 
Miembro del Vienna Kamera Klub. Funda 
el grupo [Ueeblare junto con Hugo 
Hennéberg y Hans Warzek, y colabora en 
experimentos de técnicas de forografla, 
como el desarrollo del proceso autocromo 
inventado por Lnmitre. 1907 Canoce a 
Sticglivz y a Secichen. 1909 Organiza una 
expusición internacional de focografía cn 
Deesde, 1912-1916 Dirige una escuela de 
fotografía arciscica en Innsbrmck. 1920 Se 
waslada a Birgitz. 1923-1935 Eorogcafía 
rerratos, bodegones, conserucciones 
arquirecrónicas y paisajes para numerosas 
revistas. Desarrolla procesos Forográficos 
para distincas empresas austriacas y alema- 
nas. 1937 Doctor Honons Causa de la Uni- 
versidad de Innsbruck. Kihn publica ensa- 
yos y libros, en los que erara la estérica de la 
torografía desde nn punto de vista cécnico. 
ESCRITOS: H. K.: Technik der Licht- 
bildnerei. Halle 1921.- A. K.: Zur 
phocographischeo Technik. Halle 1926 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Appel, 
M. O. y U. Fskildsen (ed.): H. K. 1866-1944. 
110 Bilder ans der Forografischen Sanm- 
lung, Muscum Polkwang, Essen. Essen 

1978 (car.).— Kaufhold, E.: H. K. und die 
Kunsrfotagrafie um 1900. Berlín 1988.— 
Kicken, R. (ed.): Eine Aussrellung von 
hundert Phorographica von H. K, Stefan 
Lennert, Múnich. Calania 1981 (cat.).- 
Knapp, U.: H. K. Photographien. Salzburgo 
y Viena 1988.- Speer, H. led): H. K. 1866- 
1944. Galerie im Vaxispalais. Inansbrnck 
1976 (cac.).- Wejermais, P. (ed.): H, K. 1866- 
1944. lunsbruck 1978.— Weiermair, 1. (ed.): 
H.K. 1866-1944. Photographien. 
Franlcfuner Kunsrverein. Francfort del 
Meno 1981 (car.) 


KUPKA Esaniiteh 

Opocno (Bohemia), 1871 - Purearor (cerca de 
Paris), 1957 

Pintor checo. Tras estudiar en la Academis 


CATÁLOGO DE ARTISTAS 


de Arte de Praga entre 1888-1891, pas 
estudiar dos años en la Academia de Y 
1895 Se traslada a París, A partir der 
vive en Puteavx y se une al grupo de: 
ercado alrededor de Jacques Villon, 4 
forman parte Léger, Gris, Duchamp 
Meaninger y Archipenko. Se interesa 
enormemente por la reosofía, la Filho 
oriental y el espiricualismo. Sus e 
neolmpresionistas se exponen así 
en el Salon d'Automne. Hacia 1916% 
adenrra cu el arre abstracto, del quad! 
considerado uno de los Fundadores, 
con Kandinsky y Delaunay. Intena rs 
en sns pinruras el movimiento y lal 
efeccos de color inlependientes. 191% 
primeros cuadros compleraments 
absrracros (Amorpha: Fugue A deve 
conleurs y Chromatigne ehoude) se 
exponen en e) Salon d'Automne yu 
consideran orfistas a causa de su rca 
con la música. 1914 Servicio militar 
voluntario. 1918-1920 Profesor il 
en Praga. 1931-1934 Miembro del yu 
Absicacrion-Cecacion. 1955 Participar 
n Documenta ). en Kassel. t957 Res 
peciiva en el Muszo Guggenheim de 
Nueva York. En las cb de los cuss 
y cincuenta, acaba siendo reconocilos 
mo nno de los pioneros del arre aba 
sus obras se exhiben en exposiciones 
internacionales y las compran impor 
muscos. 

ESCRITOS: F. K.: La Création dans E 
plastigues. Paris 1989 
CATÁLOGO COMENTADO: Vache 
F. K. Pioneer of Abstrace Art. Londiese 
Nueva York 1968 y 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Au] 
er al. (ed): F. K, Paioring the Univene: 
Kunstmuseuam Wolfsburg. Surtgan ye 
(car.),- Arnoud-Grémilly, L.: FE. K Tas 
1922. Cassov, J. y D. Fédic: K. Pais 
Srurrgart 1964, Londres 1965.— Paute 
S.: E K. Paris 1988, Nueva York 1989h 
D. ted.): LEuvre de K. Musée du 100 
Paris 1966 ([car.).— Koralik, J. (cd): E 
Palazzo Massari. Ferrara 1987 (cat).- 
Kestner-Geselischaft. Hannóver 1966 
(car.).— E. X. Muscum dez 20. Jahrhuedl 
Viena 1967 (car.).— F. K. Stedelijk Min 
Amsterdam 1968 (car.).- Lamac, Mi 
Praga 1984. Leroy. B. y A. Linihal (al 
K. 1871-1957. Ou Minvencion d'une ala 
cion. Mtusde d'Art Moderne. París 19% 


1995, Zirich 1976.- Nasi, V. y C. Pola 
F. K. Carte e dipinti. Roma 1980 (ca. 
Pagé, $. er al. (ed.); E. K. 1871-1957 00 
Pinvenrivo d'une abseracrion MustcÉl 
Moderne de la Ville de Paris. París 199 
(car). Rubinger, K. y H. Jordan (ed 
F. K. Galerie Gmurzynska. Colonia 14% 
(car). Vachrová, L. es al. (ed.): EXI 
andere Qualirar. Colonia 1995 (cat, 


KUSHNER Robert 
Nacido en Pasadena (Califomia) 20.198 
Artista estadounidense. 1967-197160 
en la Universidad de California en 
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¿OS: Andel.). 
Universe. 
UBA 1997 
E. K. Paris 
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ver 3966 
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80 (cat.).- 
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Paris 1989 
dan (ed.): 
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¡ (car.) 


1d cn 1949 
1971 Estudia 
ala en San 


Ego 1971-1972 Vive co Posron. Primeros 
teles y perlurmarices con ruajes dise» 
tabs por Á mismo. 1972 Se traslada a 
Kura York, diseña vesenario y decorados 
pra diversas producciones teatrales y 
dlrs, y representa performances con 
Warssalyos. Á pardr de 1978 <c intecesa 
ich meditación budista. 1976 Primera 
ajuición en la. galería Holly Solomon de 
Nora York. 1979 Primeras licograflas. A 
pde 1981 estudia los cuadros de los 
primeros años del modernismo de pintores 
so Léger, Bonnard, Picasso y Gris, 1997 
Piera Iecospectiva eu el Ing rico de 
lr Contemporánea de Filadelña. 
Iemás dr sus rrajer, busados en modelos 
snentsles, rambión inuoducz elementos 
Lorarivuede otras culturas (china, japo- 
ls y eutopez) en sus producciones y 
ENtomances. 

SÚXITOS: KR K.: The Peesian Pocimz, 
Mira York 1980 

JONOGRAFÍAS, CATÁLOCOS: Arm- 
sore, K (ed,Y: R. K- Dreasns and Visions 
HliSoloman Gallery Noe York 1981 

11)- Kardon, 1. (6d.): R. K Insite of 
Vantemporary Are, Universioy of DennsyW 
sara Filadellia 1987 (car). Manhadl, R. 
ER K. Paintings on Paper. Whitney 
Mascun ol American Art. Nueva Yodo r9ás 
a] 


JAFONTAINE Marie Jo 
Muáda zo Amberes e11 1950 
Eulevartista belga. 1975-1979 Estudia 
21 la Escuela Superior Nacional 
Arqureciura y de Artes Visuales de 
luca 1977 Premio de Pivrora Joven 
telga de Brirselas. Produce pintusas y 
males de cejidos monocromáticos. 1979 
Eirsio de la Crítica de Amberes. Primer 
sabajo de video, La bartens? de pu- 
Vinches. 1982 Premio de video Mearball 
LAmarerdam 1985 Beca del Ínsricuto de 
ines vy Humanidades, 1987 Prescura la 
ioinscalación Les lermes d'erreren 
Dosmenta VIO, en Kassel. Posterior. 
eric area ambieutes con vartos ma 
mas: Victorio, ca 1927-1988; Passio, en 
My ro y Jeder Engel 145 scprecktich 
idos los ¿ngeles sor malisimos) en 1993. 
go Prolesora invitada en la Academia de 
ano de Salzburgo. A pare de 1992 es 
éesora de la Escucla de Diseño de 
rue. 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: M, J. L 
hassaculaza, Ric Urmel Gallery Gand 
ungan 1992. M. ), L Himmel und 
Hlle. Dewer Art Gallery. Oreger 1993 
1) MacLeon, E. 75 af led): M.). L. 
lle Emiunarker Gallery, Edimburgo «1 al. 
Cambrurgo 1989 (car.).— Meyer Y. (ed): 
11.L. Sadieche Galecic. Gdppingen 
550 [tar Neumajer, O. £1 01. (ed.): M 
LL Sungan 1998. — Foncé, ]. (cd): M. J. 
LVideoskulpraren. Sculprsres-Vidco. 
Vden Sculprures. Zedelgem 1987.- 
Iuirana. G. y L. Male (cd.): MJ. L 
Bin Sridiiscbes Muscun Abezciberg 
Monchengladhach 1990 (c21J.- 
Mbringer, A. €s al (cd): M.-j. L La Vie — 
mehésicaion. SsMburgo 1991 


LA FRESNAYE Roger de 

Le Mans, 185 - Grasse, 1925 

Pintor francés. 1903 Comienza sus eudios 
en la Acadernia Julisa. y más rarde pasz a la 
Esenela de Bellas Artes y a la Academia 
Ranson de Parts, donde eu 1908 asiste a las 
clases de Paul Sérusicr y Maurice Denis. 
1909-1910 Exposiciones en cl Salon des 
Indépendanis y en el Salon d'Ayromac. 
19t3 Se une al movimiento cubisea. 
Calabon en el periódico Montjoíc. 1917 
Terbaja ¿n periódicos para soldados cn cl 
frente. La arberculosis le obliga a ingresar 
en un sanacorio de Gsasse, All! realizo vacios 
rectaros de su >migo pintor J.-L. Gamperr, 
441 como dibujos y guaches de los demás 
paciences. Á parce A 1910 
aproximadamente, sus Obras 1 acercan más 
a) cubismo sintecica, Exposición cn el Salon 
des Yuillertes, La Fresnaye sigue da eradición 
pictórica de Nabis Se de considera mu 
cobista hvingnigra. ya yue nunca dejó de 
recrarara personas 

CATÁLOGOS COMENTADOS: Coppiat, R. 
y Y, George (ed.): CEuvre complice de R.de 
L.F. Pacls 1950.- Seligman, G. (ed): Rod, L. 
F. Avec le caralogue raisonné de Veruvre. Neu: 
<háarelr949, Londres y Greenwich (CT) 1969 
MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: Chaben, 
P (cd) R.de L. E. Musee de VAnnonciade, 
Saimi-Teopez es af, Sornc-Teoper 191 (ca1.)— 
Cañe.R. R.d. LF. Bruselas 1956.—R. de 
L. F. Musée Nacional d'Art Modeene, Parts 
uo lca1.).- R deL. F, auraicioo 30%, 
Abbayc de L'Epxu. Le Mans 1985 (cat). 
Nebelriian, F.: Rd. £. Fr Parlr 1935-- 
Seligman. G.:R. d. L, E Gasvwich (Cf) 
1945, 1969 


LAKNER L4czló 

Nacido en Budapese en 1936 

Astista húngaro. 1954-1969 Estudia piatura 
en la Acadciia de Artes de Bndapest. A 
partir de 1968 visita Alemania con relaciva 
frecuencia. Empieza a incorporar en sus 
cuadros merecial documental, como 
recortes de prensa, forograías y cartas. A 
parúr de 1970 realiza el libro-objcro Grorg- 
Lukdes- Brech. roro y arado con cuerda. 1974 
Beca DAAD para ir a Declin 1977 
Parewcipa en Documenta V), en Kalsel, 
1979-1980 Impane conferencias sobre 
bisroría del 2000 en la Escuela de Arre de 
Essen y <a la Free Universirár de Benin. 
Experunenta en las Duchamp paíntirzr 
escribicado sobre grursas capas de pintura, 


CATÁLOGO OE ARTISTAS 


1981-1981 Beca paraira Nueva York. 1982 
Gicdráveo de lx Universidad de Esten. En 
lu década de los secena Lalnce crabajo. 
como pintor y amisez de abjeros. con lexcos 
eseyitos e Úmpresos, micarrás que 0 ly 
dézada de los ochenta secoma la pines 
esta) de csulo libre. 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Becker, Y. (0d.): L. L. Cosarameliz 
Dokumenié. 1960-1974. Neue Galerie 
Sammlung Ludwig, Aquisprán 197% (0a1.).- 
Deecke, T. (ect): L. L. Vilder. Búcher, 
Fidoe, Zerve). Never Berliner Kunsovercn 
und Berliner Kiúnrderprogramin des DAAD. 
Berlín 1975 lenr.).— Index L. l.. 1968-1991. 4 
vol. Gocthre inxúrt. Budapest 1994 — 1.1. 
Malerei 1974-1979. Vesefilischer 
Kunstvercin, Mánster 1979 (en.).— Matte, 
M.3. la (ed): L. L. Galerie Nochedfer, 
Rerlín 1983 (cor.).- Mort, M. d, la y f. 
Sariorins (ed. 1 .L Papiensbeicen, Objetae 
und 3 Skulpeucen, Dasdgalene. Berlín 1991 
(ear) 


LAM Witredo 

(Wifredo Óscar de la Concepción Lam y 
Cana 

Sagua la Grande (Cuba), 1902 - Parte, 1982 
Pintor cubano. 1910-1923 Éscudiz en la 
Academia San Alejandro de La Habana. 
1924 Prosigue sus estudios en Madrid y €n 
Barcelona. 1928 Ve por printesa ver 
esculturas africanas de Nueva Guinea y del 
Congo, que inflairán en sus rahajos conco 
como su encuentro con Picasto en Pacls eu 
1937. 1940 Viaja a Adarsello junto con 
orros arcisras surrealistas. 3941 Zatpa junto 
con Breton. Masson, y Lévi-Suausr jumbo 
a Martinica, pero acaban desembarcando 
en Cuba. 1945 Regresa a Paris, conoce a 
Gorky y 1 Duchamp y empreza a viajar pos 
rodos lós rincones del mundo. 1964 Se 
inscala co Albisola Mare, en lualiz. 1959 y 
1965 Participa en Docuincara Jl y 1, eo 
Kosse), Las pincurss de Lam zon un 
ejemplo excelence del mento ¿urrcalisos 
de incorporar la micologja afócana y 
cofibeña ad arte occidental. Los principales 
comas de me abras son los dioses y la 
leyendas cubanas, el eolro vudú y la selva 
mbóspita. 

CATALOGOS COMENTADOS: Fonchec, 
MP. L. París 1989. Laorim-Lasn. L 
tod): YY. L. Caralogue Raisoung of re 
Pajnred Work. Vol. 1: 1933-1960. Lauzana 
1996.- Tonncaa-Ryckelynck, D.: W. L. 
CEnvre gravé el libro gra plué. Coralogue 
raisonné Gravelinez t9 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Ayllón, ) 
y L.L. Lam (ed): Homenaje a W, L. 1902- 
1982. Museo Nacional de Arte 
Contemporaneo, Madnd £5 al Madrid 1932 
(ca1).- Beni, H Ho WL lnrcrlude 
Marseille. Copenhags: 1993.- Blanc, G. 
(cd): Y L. and Haz Contemporaics 1938: 
1952. Srudio Muxeum of Harlem. Nueva 
York t992 (car.).- Cueai, L.: W, L. Bofovis 
1978 — Daniel, S. G.: Tire Esy Woda of W, 
L. 1944-1945 - Diss College Pare, Universiry 
oF Maryland 1983 — David, C.: WL Pastis 
1991 - David, C. re al, lcd.) W. L. Obra 
sobre pape). Fundació Caixa de Pensiones 
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Barcelona 1993 (car). Eoncher, M.-P.: We 
L, París 6976. 1983. Gaudiberá, P. er al. 
(c8): W. L. Kunstamselung Nordrbrin- 
Westfalen, Dusseldorf «1 al Dósseldorí 1988 
(car ).- Jouffray, A. L Paris 1971. W.l.. 
Los Annés cubajnes Majsan de l'Amérique 
laame. París 1989 (<at).- Y. L. ou Léloge 
du mérisago. Academie de Franecá Rome. 
Roma 1992 (cat). W, l.. Fundació Joan 
Miró. Barcelona 1992 (£a1).- Y. 1.. Museo 
Naciona) Centto de Árie Reina Sofia, 
Madrid es al. Madrid 1991 (cat).- Leiris, 
Mo. WE L. Parla 1970, Nueva York 1970. 
Mecewerhes, €. (08.3: W. L. A Rerrospective 
ol oks on Paper. Americas Sociery Are 
Galeey. Nuena Yorke 1991 (ar). - Nuñe> 
Jiméner, A: W. L. Havana 1982.— Orriz, F.: 
NO. ).. y su obra vista a cravés de significados 
chicos. Havana 1950. Soupavír, P.: Y L. 
Dessins. París 1975. — Taillander, Ls W. L 
París 1970.- Vidal A. lod.): Y L. 1902-1982. 
Musée d'Arr Moderne. Paris 1983 (et). - 
Xaniguéra, E: WO, E. Paris 1974 


LANG Nikolaas 

Nacido ea Oberanmergau en 1941 
Escultor y anista de abjecor alemán, 1956- 
1960 Se forma como tallador de madera en 
Oberanmergan. 1960-1966 Asistr a la Aza- 
demia de Muscú. 1966-5967 Reca DAAD 
pacs ir 2 Londres 1967-1969 Imparte clases 
de escultora en la Escuela Camberwel) de 
Artes y Oficios de Londres. Trabaja con 
objecos inréucos. 1971-1971 Deca DAAD 
para ira Tokio Documenta sus propias 
viajes y excursinnes con focoseries. dibujos, 
cacilogos y cajas de objels rramnés. 1973- 
1974 Reúne ¿u vrabajo Chest for rhe Gire 
Sia sa reconstrucción dde la vida de 
un individualista, que incorpora diversos 
objeros y tecuerdos Biográficos 1976 Beca 
Ville Rociana para ita Florencia. 1977 y 
1987 Participa en Docunrenta V] y VOL en 
Kassel. 1979 Real3za el primero de una larga 
serie de viajes de rrabajo por Australia y 
orsos países, como Suecia e Iralia. 1984 
Gana, junto con el arquitecro Jistzen 
Wenacl, un concurso para diseñar un 
monumento en memoria dellas viccimas 
del nacjonalsocialismo, monumento que, 
paradójicamente, nunca llegó a consrrairse. 
¿987 Beca para eabajar en el Instituto de 
Arce de la parte sur de Australía, en 
Adelaida. A parrir de 1989 cs miembro 
dela Academia Bávaro de Bellas Árues de 
Munich. 1996 Pasa orre remporada en 
Austcafía. 

MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: Haenleia, 
K A.(el): N. L. Kesmer- Gesellschaft. 
Hanóver 1975 (cat). N, L. Japanische 
Uandichafien. Siádasehe Galeric ir 
Lenbachhans. Munich 197) (car). — N. L. 
Werembergicher Kunawercin. Srulugatr 
1996 (car). N, L. Farben, Zetehen. Steine. 
Wesfilischer Kunstvercin. Miinster 1978 
(card. N, L. Austrafisches Tagebuch. 
Argauce Kunsimuseum. Ásrou 1979 (ca).- 
Licbele, U. (cd8.). N. L Druekstock 1, 1930. 
[asiallstion. Sprengel Museum, Hannóver 
1995 (car). —Schul, LN. L. «Fikr die 
Geschuáer Gérto,. 1973/74. Museum 
anonymer Persónlichkccirca, Hamburgo 


1985.- Tacke, C. es al, (ed): NL, Nunga 
und Goonya. Sridusche Galerie 10m 
Lembacbhaor Milakb (991 (cat) 


LANGE Dorotlica 

Hoboken (Nueva lersoy). 1895 - San 
Francisco, 1965 

Forógrafa estadounidense 3914-1917 
Esad magisterio. 1917-1918 Estudw en la 
Escuela de Foragrafía Clarence H. White de 
la Universidad de Columbia ca San Fran» 
cisco. 1919 Abre su prapio estudio de re1ro- 
ws es Sen Francisco. 1935 Amplía sus £5cas 
de imrérés y realiza crabajos documentales 
1935-1942 Realiza fotografias para la Farm 
Security Administration. 1941 Reca du la 
Fundación Guggenhcios. Exposición en 
solitario ene] Museo Guggenheim de Arce 
Mudemo. 1942 Documenta el ingreso de 
japoneses en campos de concentración de la 
Cawra Oeste. 1943-1945 Trabaja como 
corresponeal fotográfico para la Oficina de 
Información de la Guerra. en Washington. 
1954 Reportajes de Asia, Oriente Medio y 
Suramérica cn Life y oxras revistas. Largos 
viajes por el extranjero en la década delos 
setenta. 1958-1962 Imparce clases en el 
lasrimuto de Aric de San Francisco. 1966 
larorrante retrospecriva en el Museo de 
Arte Moderno de Nueva York. 
MONOGRAFÍAS. CAYÁLOGOS: 

Becker Obm, K.: 1. L. and the Docu- 
mentary Tradicion. Baton Rouge y Londres 
1980.- Davis, K. F.: The Photographx of D. 
L. Nueva York 1996.- Elliort, G. P. (0d3: D. 
L. The Museum oÉ Madicen Art. Nueva York 
es al Nueva York 1966 (car). Melricr, M.: 
D.L. A Photographers Lifc. Nueva York 
1998. — Newhall, B. (ed.): D. |. Look» e che 
Aseeccan Woman. Forr Worth e rl. 1967 — 
Ohm, K, B.: D. L. and the Dorumenrary 
Trdiuon. Baton Rouge 1930.— Parcridge, 
E. D,L.A Visual Life. Wasiungcon 1994 — 
Thau Hevaran, T. 11 al (ed.: D. L. Árceri- 
can Phorographs, San Francisco Masenm of 
Modern Asc. San Fraocico 1994 (eat). - 
Wollcaberg, C. lcd.): Phorographing «be 
Second Gold Rash. D. L, and the Bay Arca 
ar War 3941-5945. Berk ley 1995 


LANSKOY André 

Mauscú, 1901 - Parls, 1976 

Pintor Francés de origen aso. 1919 Se nac 
al Ejército Blancu en Kiev. 1921 Se rraslada 
a Darís y escadia piorura en da Academio de 
la Grande Chanmitre. 1925 Primera 
«axpusición en solitaria en Parls de retraros, 
paisajes y bodegones, olr3s que sellejan 
claramente la infinencia de Maúx<e y de 
Van Gogh. 939 Primeros guaches 
absiracios. 1944 Composiciones abstcactas 
con componentes dinámicas de color. En 
sus obras de la década de los cuarenta se 
contra en las distintas formas de niavsejas la 
piarurs: aplasrándola, aprerándola o 
dejdadola Muir libremente 5950 Participa 
en la exposición «Arte francés avanzado», 
organizada en las galertas de Los Grrd en 
Parts y Nacra York. (959 y 1964 Parricipa 
en Docomenra || y Y), en Kassel. 1966 
Diseños de tapices sobre cartón. 1974 


Exposición de mosaicas ea Canjouns. 
Diseña un enorme mosaico para la Facultad 
de Ciencias de Rennes. Con sus cradros 
abyrracros Menos de colondo, Lanskoy 
ceprezenta 2 la Escuela de París 
CATÁLOGOS COMENTADOS Bernard, 
C. y M. Guinle led ): L. Cacilogur raisonne 
des mosakues. Lyón 1990 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS 
Allemand. M. (ed.): Exposiviow L. Galéric de 
la Sociéré industricllo de la bourse. Mul- 
houx< 1970 (cat.).- Dron. P. y A. Puriglio: A. 
[. Mozal, 1902 — Paris. (976- París 1990 — 
Ginderaci R.-V.: L Poás 1957.- Crenicr, ).: 
A.L.Paríisiybo.- A L. Le Journal Lun fov. 
de Gogol. Collagos. tzpisscrion cr aurres 
livecs Musée d'Art el Vladususe de Sarar- 
Exicane Sane-Etienne 1968 (cac).- A, L. 
Derntéres cruvtes Galeria Cyrus. Par(s 1977 
(car) A. L. Permrures de 1943 5 1981. 
Galene Louis Carré Ae Cic, París 1990 (car.) 


LAPTCQUE Charles 

Theizé (Rhóng, 1898 - Onay, 1988 

Pinror francés, Aucodidaces, 1919-1912 
Esrudia ciencias marurales en París 1922- 
1914 Trabajo como ingemero. 1929 Primer 
exposición en solitaro en la galería Jeamac 
Bucher de Paris, Canssa sensación con su 
enadro Palessrino. que cicne clacos raygos 
cubiseas. 1931-1943 Ayudsnce aemeo en la 
Socbgua. 1938 Concluye su resis de docio- 
rado acerca de la pescepción del color. 1937 
Diseños interiores para el Palahr de la Decou- 
verte. Conoce a Manessier. Báraine y Villou. 
1940 Crea $u eslo pictórico de la Cuadri- 
enla Azul, eyue consísce en ns combinación 
de elementos fignrarivos y abseracios vistos a 
través de uma cuadrícula azul. y que culmina 
von li 9bw Jozn of Are erussing Nre Loite 
2954-1956 Escenas de la ciuda8 de Venecia, 
inspiradas en Ls pinturas de Venecia de Tio- 
toreno y Depola, 1967 Recospecona en el 
Mn<eu Nacinaal de Ayte Moderno de Paris. 
ESCRITOS. CL. Essars sur Pespace, Part or 
la destinés Paris 1958 

CATALOCOS COMENTADOS: Auger. É. 
y B. Balsnci (ed.):C L. Catalogue raison- 
nc de lieeuvre print ec dela seulpture. París 
1971.- Balana, B. y G. Blanche (0d.) Cara- 
logue caisonne de Fecuvre complex des litho- 
graplsies, caux-fones el graves Prede198s 
MONOGRAFÍAS, CAF, cos 
Cansscsu. C. (ed): L Oelbildar 1939-1978. 
Galene Narhan. Zánch 1983 (ca1),— Dorival, 
B. (ed): L Musce Narional d'An Moderne. 
París 1967 (ea1 )- Dorival, B (c8): L, 
Calene Narban. Zúnieh 1978 (ca1.).- Cl. 
Cesmalde, Aquatelle. Zeichoungen 
Followang Mnstum, Essen rr al, Exsen 1964 
(car) -C. 1.. Musée Touloure-Lauerez 

Alb1 1970 let) -C.L Perarures de 1940 1 
$973. Galerie Louis Carré Se Cie Parls 1989 
(es1.).— Lescure, $.: L. París 1956. Nathan, 
P,y A Affenteamger led.) L. Nachíbdlder. 
Galene Nachan. id 1936 (car ).- 
Perregaro, A . Espace er presence dans ta 
pena irc de L. Nenehscel 2981.- Perreganr, 
A-: L, Nauchde] 1987.- Perregauz. A: L 
eu démarche erdative, Caels 1983. Uhhig. 
H. (ed.): C. L. Odilder, Aquaselle, 
Zachompen. Kuastamea Berlin -Terapehrof 
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Berlm 1965 (car.).-- Wilson. $. (cd): L. 
ASB Gadlury. Londres 1987 [cat.) 


LARDERA Berto 


La Spezia. 1s9r1 - Paris, 1989 

Escultor italiano. Autodidacta. 1942 
Pámer abjero nidimensional: un montaje 
de lárninas de meca). Primera exposición co 
solicario en ls galerla Miligue de Melán. 
1946-1947 Relevo de la pila baveyzmal de 
la Tglosía de San Prero as Prari de Florencio, 
1948 derraslada 1 Paris Exponción cn 
solicario en la guñería Derio René 1949- 
1950 Gran esculrora para la Hous Lange, 
en Kreleld, una cara dneñada por Mie: van 
der Rohe que le encargará más 1rabajos. 
Sus excujturas de la década de los 
<lmcucara son bmenos ejemplos de 
Expresionismo abstrico, 1934 Dncúa lo 
esculkura Colloquio terzo pas una plaza de 
la ciudad alemana de Merl. (955-1964 
Participa en Docomenta 1-1I[, en Kassel 
1958 Sn (mbajo Alle f se imsrala junto al 
edificio de Alvos Aalta y de O). Niemeyer 
en el disuito berfinés de Hansa, 1960 
Presentación en exchusica dee Unas es- 
culturas en lo Brena) de Venecia. 1969 
laventa una nueva rócnica para ¡producir 
enadros con polígrafos de plexiglás y accro 
inoxidable, 

ESCRITOS 8. L.: Témoignage pour la 
senbpunee abstrarto, Parks 1956 

CATALOGO COMENTADO: Jtanou1. ).: L 
París 1968 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Brion, 
M.. L. Parls 1968.- Gitsz. E.-G. y S- 
Salamaan (ed): BL Plociken. Collagen 
Giaphilicn. Wilhelm- Leienbinck-Muscarn, 
Ouisbiag er ad Duiaburg 1976 [car.).- 
Hafumann, .. L.., da rose des vení Nueva 
York 1969.—Jjanow, 1.: L. Paris 1968.= 8, L. 
Shulpturca.Muscom Haus Lange. Kretcld 
1956 (car.).— B. L. Plasuk. Gnuachen. 
Collagen. Hamburger Kunsrverein. 
Hamburgo 1961 (cat). B. L. Kunzivercia 
Hannover, Hannóver 1971 (cat).- Seujhor. 
M. 8,1. Neuchárel 1960 


LARIONO Y Mojaál 

Tiraspo. 1881 - Fontenay-aux- Roses, 1964 
Pintor nura 1898-1908 Esmedia ca la Aro 
desa de Arte de Marcó. 1906 Ayuda a 
Diaghilev a organerzar una exposición de 
pintura rua en el Jalon d'Aytomne de 
París A parus de 1907 es mierabro de la 
Socredad de Esténca Lubre. Organiza 


CATÁLOGO DE ARTISTAS 


numerosas exposiciones deartes . 
disia ruso, Ya durante 
ista muestra claras re 
tora Crea, con Goncbaresa. le: 
que ex el equivalente rusadol A 
«913 Manibtesto rayanista. 1914 
ribirar. Ex licenciado par ima Alida y 
se insrala en París, Prácricamente 40 
reabajo para los Ballers Rusas de [1 
115 nograflar de Sotrii de ndo 
L. Maseinc, y. cn 1922 de Le Read 
Sesavinsky. Lasiono desellalmds 
del rayonismo, basada em las teorias 
cubismo franeds y en las ide 
fuwriscas italianos, Y qu 
de crvar una nueva forma de quí 
picubrico a parir de la duerza dira 
de la lucz 
ESCRJ OS: Hoog. M. y 5, de Vigros 
M. |. Une avant-garde explosivo [46 
1998. MW, L.: Dizutúler ez des Balleu hos 
Dersins cu textes de M. L. Park 19100) 
L.: Manifesres Paris 1995 
MONOGRAFÍAS, CATALOGOS 
Boise). $. y G. Viatse (ed: Nachabe 
Gonechuouz $l M. L. Conrre conos! 
Pompidou. Paris 1993 (car — Bent 


Locema y Franciónt del veas 19h 
Kortun, E . M. L. Londres 1597. ME 
Retrospertiva Maison de la Caicara 
Nevees cola Nivre. Nevers 19724 
L ca sortea, Muse Tesulous Ls 
Albi 197) (ear). Nakow. A.D.(01).M4 
Der Weg ín dic Abstrakdon, Verizad 
Papier 1908-1973. Selena Kunsthalle 
Franctor del Meno 44 al. Suman ye 
(car.).— Parton, A: M. EL. 183004 
Study ol Chronology 20 Seur e 
Diss. Neweasde upon Tyne 192 -É 
As M.L. and rhe Russian Avan-Gué 
Londrez y Princeron (NJ) 1995- 
L. Bndapext 1977 


CTNLLA ANA A 
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LASKER Joaathan 
Nacido cn Jerses Ciry (Nueva Jongia 
1948 

Pintor estadounidense, 1975-1977 
la Escuela de Arres Visnades de Nuns 
A pacur de x977 csmdis en el Insint 
Artes de Califamia en Valencia. 1981 
Prinsera exposición eo xoliane ak 
Landmark de Nncva York. En 19877 
recibe ci Premio Nacional de las An 
Baca de la Fundación de las Arres de 
York. Laskeres nno de los mejores pin! 
abutracros de Estados Unidos. Conlí 
la color frelá paining con el estilo gus 
¡nioimalista. 1992 Participa e: Docen 
ta )JX, eo Kassel, 
ESCRITOS: j, 1..: Complete Essarsig 
1998. Nueva York 1998 
MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: 
y D. Moos: J. L. Telling the Tales ofa 
ring. Sturrgasr 1993 Feldman, H lali 
L. Paintings 1985-1991. Insrirucz ví Co; 
porary An. Filadelfia 1992 (cat.)- Go 
K, er al. (ed.y:). L Sperome Wero: 
Nery Nneva York 1909 (c3(.).- Merog 
M. y K. Bivrerti (6d) 1. ).. Gemálderg 


carne vabgur 
poca Impresin 
netas abstricias, 
fa. el rAayOnisma, 
del futurisoo. 
1914 Servicin 
invalidez y 
mente sólo 

sos de Diaglulen 
il de vuitale 
Le Renard, de 
rolla la ccoria 

as teorías del 
ear de los 

22 UN (DECENIO 

le espacio 

za diminuta 


de Vigneral fed.) 
losive, Lausana 
es Ballers Kuswx 
daría. 1970. Mi. 


IGOS: 
Nathalie 

re Georgos 

— Bow.) Ey 
Mer, gouaches, 
ich. Estocolmo 
París 196%, 

no 1968. 
1997. M. La 

y Cultare de 
1972 (car.).- M, 
louse- Lawrres, 
B. (ed). Mii 
- Werke and 
nschalle, 
UBarui9$7 
¡881-1963 A 
ovress ol His Am 
1935.— Parton, 
wanr- Cardo, 
193. Rusza Ce: 


"a Jersey) en 


51977 Ásite a 
de Nueva York 
l Instútuco de 
:cia. 198) 

fía en la galena 
in 1987 y 1989 
> las Artes. 1989 
Artes de Nueva 
tejores pintores 
ws. Combina 
estilo ges 
en Documen- 


Essays m84- 


508: Crone K 
ales ofa Pain 
n. M. (cd.):). 
me of Conicm- 
1.).-- Gooking 
Vesrwarer Go 
Hercog, H.- 
«álde 1977- 


d0 Bunstalle Dielcfedd 7 al. Sartrgar 
et) Ostrow 5. ed): ). L. Pajnungs 
182. Braxin Pose Lee Gallery Nueva 
lb i994 (car). Schícldall, Y, tea): J. Lo 
detal Lorenzo Galería. Madrid 1995 (cas.) 


ASSNIG Masia 

Sxidicn Kappel zm Krappfeld (Cacinrhia) 

29 

Piora austriaca, 1949-1943 Escudía piorura 

talrAcademia de Arte Klagenfun. 1948 
anoxca Arnulí Raincí Pameras composi- 

ntk con figuras zurrealistas. 1951 Se (raya, 

M1 Mena. feca para mabajar en París, don- 

Jesonoce a Pxul Celan y André recon. 19ár 

Bayriaa Viena, Pira la gran obras Korperze- 


am corporal). 1968 Emiges a ER-UU, y 
staba en Nueva Yock. Experimenta cón 
pndes impresiones en pantallas de soda. 
iroCutxo deanimación en la Escuela de 
ls Visuales de Nueva Yorke. 1973 Recracos 
Esas. AMLOTICIMLOS y bodegones. 1978 
KaDAAD para ira Nerlln. r9Eo Represen- 
hostia cn la Bienal de Venecia. Profesor 
k pintora de ls Escuela de Artes Aplicadas 
Den, donde monta an estudio de ani- 
dgjón en 1981. 1983 Participa en Docu- 
22 Vil. en Kassel. 1988 Recibe el prerniu 
Cesen Osterróchischen Suarspreis. 1989- 
y Eutraspectiva eu el Kansonuscum de 
Uma y en la Secesión de Viena. 
NALOGO COMENTADO: Gross, A, 
ML. Werkxverveichmis der Druck- 
supbik 1949-5987. Múnich 1988.- Weskot. 
My] Helfenstcin (ed): M.L.. Zeich- 
wigen und Aquarelle 1946-1995, Kunst 
mescun Born er al. Berna 1995 (cat) 
MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: Breicha, 
ad): M. L. Aquarelle, Kisiner Landes. 
pene, Klagenfurt es aL Kiagenture 1988 
%8).- Das lnmerc oach Austen. M. L. Bil- 
li Medelik Musevmn, Amarcidam e? al. 
leuterdam 1994 (cat.).- Drechsler, Y. e2 al, 
AL: M. L. Museum dex zo. Johrhunderts, 
Less etól Klagenfure (985 (e9t).- Xunz 
VelcdJ:M. L. Miden opi durch die 
20. Neue Bilder. Kuosemusevos l arzero 
al Klagenfurc 1989 (cat) ML. lo 
tonta Austriaca nel” quadro della Biennale 
diVenena, Venecia 1980 (ca1.).- M, L. Von 
lnen nach Aussen. Fran Ju rrer 
Uusrercia, Urancínra del Meno 1994 
247 M.).. Ulmer Muscum «í af Múnich 
pos (cat). Murken, C.: M. L. Ihe Leben 
tal ihr maicrischos Werk. Hvre 
lemsrgeschichtlicho Seellung in der Malerci 
10. Jabeluaderne Aquisgrán 1990.— 
Dhuss, H. A, y W. Skreisier led). M. L. 
Jechoungen, Aquacelte, Gouichen 1949- 
141, Mannmheimer Kunsvercin eek 
Disddorf 1982 (ca) .- Tolnay A. 71 al 
20M. L. Neuc Biíder und Zeichrungea. 
Exlinische Galerte, Bertiv ez a). Berlin (997 


LIURENCIN Marte 

15.188) - 1956 

Pintora francesa, Escudia cn la Escuela de 
Sellos Ares de París. 1905 Permeros mabajos 
nanestos en el Salon des Indépendanes 
157 Conoce a Guillaume Apollinaire, que 


o Egunrrionen (Fignczciones deconofi- * 


le ayudo y le presenio a Picasso, Se nc al 
grupa de artisras y escátores Bacezu: Lavoir. 
Publica sus primeros poemas bajo el seudó- 
nimo de Lovise 1 slanne. 1908 Genrude 
Srein compra su cuadro Apollinaire er 152 
amis. 1951 Expone ena Seciton d'Or. 1913 
Expone enel Armury Show de Nueva York, 
1924 Escenografía del balla Le Bichos de 
Diaghilex con música de Pavkene. 1928 
“Yeabaja en la Comédie Erangaiso. Raalrzs las 
Busrraciones de numerosos libros, entre los 
que destacán La Tentatint amónreme, de 
André Cide. y Ascia eo el puterde las mara: 
villa», de Lewis Carroll. A pesar del esuecho 
coniaceo que manruvo con los cubistas. en 
La pinruas de Laurcncin no bay easgo algu- 
nu de sus elementos. Desarrolla 3u propio 
eslo ornamental y figurativo, y se decaora 
poc las composiciones exquerodtcas simples, 
ESCHITOS: M. L.: Le Cyner des virs. 
Ginebra 1956 

CATÁLOGOS COMENTADOS: Marchet- 
ícam, D, (ed): M. L. Catalogue raisonné de 
Pcenvre grave Tokio 1981. — Marchessean, D. 
led.) M. L. 1885-1956. Catalogue rarsonné de 
Vozuvre perar, Tokio 1986 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 

Day, C.: ML. Pang 947. Cure, CoMo L. 
Londres y Nueva Yock 1977. Groult, F.: M 
L. París 1987.- Hyland, D.X $. y H. 
McPherson (ed): M. L. Amist and Muxe. 
Birmingham Museuoy af Arc ez al. Virming- 
ham er al. 1989 (ext).- Marchesicar, D : M. 
L. Parts t98t.— Marchesocau, D. (ed): M. Lo 
Cenr onreses des zollecuions du Musée 
Mamigoy Manigoy 1993 (cár).- M. L. 1885- 
1956. Sradnsche Kunsihale Dusseldosí. 
Dússeldorf 1957 (c31.).- Pierre, ].: M. L. 
Paris 1988 


LAURENS Heari 

París. 1887 - 1954 

Escultor francés. Se forma en uña escucla 
de 4rtes y oficios ven im taller de conter. 
1911 Braque le presenta o las prinapales 
Iiguraz del cubismo y Lausens empieza > 
aplicar en das escuhroras el pánorpio cubisea 
de la formo. 1919 Exponé en e) Salon des 
lndépendanes. 1915-1909 Trabajos de papel 
pegada. «916 Primera exposición en da 
galeria de 'Eñorc Modemne de Parts, 1917 
Papsers coles e lustraciones para libros. 
1919 Primeras csculcuras >uténdicas de 
figuras ustereománicas, a0gulosas y 
entrelazadas. A parir de 1925 diseña 
decorados para los Ballea Rusos de 


CATÁLOGO DC ARTISTAS 


Draghuler. Esculturas de figuras humanas 
achaparradas y con lás exizemidades cortas. 
que se encogen y adopran forma compacta. 
y936-1937 En la Exposición Universal de 
Pads «c muescran crabajos suyos, alguoos 
de ellos en el pabellón de Le Corbusier. 
(948 Reprezema a Francia en da Bienal de 
Venecia. 1953 Hneacnaje especial en la 
Dienal de Sáo Pavia. Es, junro con J3rques 
Lipchirz. 1100 de los esenlrores cubisras 
más impartaotes. 

CATALOGOS COMENTADOS: Beuslerg, 
D. a el (ed) H. L. Werkverezichnis der 
Drurkgraphik. Berlin y Hannóver 19%5.— 
Colrredes G.: L. Colonia 1956, Nueva 
Yorluyg50.— Hofwann. Y. y D-H, 
Kaluimveader (ed: HL. Das plastiseho 
Were. Saunnganr970/Mhe Sculprare of H. L. 
Nueva York 193o.- Nobis N es el (cd. de Ho 
L. Skalpauren, Collagen. Zeschnungen. 
Aguarelle. Druckgraphak CEuvnvrmeaichnis 
der Druckgraphik. Sprengel Museum. 
Mannóver 1985 (car).— Vglker, B. led.): El L. 
Westoerzcichos da Deuckgrapbik. Berlin 
198/51. L. "Che Graphx Work. San 
Famneiseo 1985 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Delordek- Hammer, A. (ed.): 11 1. 7888- 
1954. Bronzen, Sicinc ral Arbeiten auf 
Papicr. Sraarliche Mvscon. Nationalgaleñe 
Balín 1991 (car) Falcidia, G.: H. Lo Milin 
1966. Goddsadscider, E; 1H, L. Muzva York 
1959. Múnich 1964-- Hohl, R. (ed: L 
enbista. Galloria Pierer Coray. Lugaso. 
Milán 1986 feat).- Kudw, S. led.): M. L. 
1885-1954. Kunsemusenon Dera. Faburgo 
1985 (cat d/H. L 1885-1953. Paric 1985. H. L. 
Exposition dela donation anx Mustes 
Naormux. Grand Pusis. París 1967 (car) 
H, L. 1885-1954. Musée de Merz. Merz 1971 
(c11).— H, L. Mostiken, Grafiken, 
Zeichinungen. Kunsiballe Dictefeld, Bielcfeld 
971 (cat.).— HA, L. 1885-1954. 60 acrvTes 1915- 
1954. Galen< Louise Lewis París 1985 (cat). 
H. L. itériospecuove. Muse d'Arc Moderne 
dela Commnnaur Urbaine de Lille, 
Villencove d'Ar0g. París 1992 (cor.).- 
Laurens. M.: A, L, Sculptcur 1885-1954. París 
1935 Leymarnic, J. (ed.): H. L. Accademn di 
Francis a Roma. Roma 1980 (c41.).- Monad- 
Fontaine, |. er al, (ed): HL. Le cubisme. 
Conscrucrions a papers collés 1915-1919. 
Centre Georges Pompidos, Parés 198; 
(cac).- Nardin, A. y ). Pijaudicr (ed): H. l.. 
Réerospectivo, Muséc d'Are Moderne de la 
Carmmune Urbaine de Lille, Villenemve 
d'Ascgq. París 1992 leat.).- Waldberg, P: H. 
L, 04 la femme placde en abime, París 1980 


LAVIER Bertraud 

Nacido en Clrdollor-ur-Seine en 1949 
Pintor y artista de odjeros frincás. (968- 
(971 Escudia Poraculrura en la Escuela 
Nacional Sy perior de Horercultura de 
Versalles. 1971 Aboidona tus estadios y se 
hace arista Experimenta cón técnicas de 
reproduccion y roorlas de la percepción por 
medio de la focogaÑa la pintura y 
lenguaje. A pare de da década de los 
ochenta, realizo modificaciones de arricalor 
elaborados. cubriendo abjeros coridia os 
con gruesas capas de pinwra de colores 
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relacionadox con el color sunral del ohjero. 
1982 y 1987 Parricipa en Doconenta VH y 
Vil. en Kassel, 1984 Primera exposición 
imporanec en la Kunsihalle de Berna. 
Trabajos que llaman la atención sobre las 
supecros esculiónicos al colocar dos objetos 
(poz cjempla, una nevera y un sillón) uno 
encima del ora No sádo «ifumina las 
disunciones env escultura, pinrara, 
forogmafía y lenguaje. sino que también 
desdiboja la línea que sepura el objero real y 
la imagen arustica ; 
MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: Celan, 
G. (od.): B. 1... Acbencumn. le Consorúsiia, 
Musée des Bean Anís. Dijon 2138. Dijon 
1986 (est). Douroux, X. y E. Gaatlicrar 
(ed): B. L. Le Nouveau Muse, Villeurban- 
ne ez al. Vilizurbanne 1983.- Duve, T. d. 
(ed): B.1.. Cenuee Georges Pompidou. Paris 
1987 (Ca1.).- Gianelli, |. y G. Verzorti (ud.): 
B L Castello di Rivol, Museo d'Arte 
Coniemporanca. Milán 1996 (c21.).- Hear, 
L. y fl Resrany led.): B. ].. Muscam 
Moderner Kunse Súfung Ludwig. Viena 
(992 (car). Miller, E. 71 41. lod: B. l.. 
Cenute Georges Pompidou. Paris 1991 (ca1.) 


LEBECK Robar 

Nacida en Beiii en 1919 

Forégrato alemán. Aucorlidacra. 1944-1945 
Desorado comel ciórcilo alemán en Berita y 
en Stertin, 5948-1949 Estudia errología en la 
Universidad de Zúrich y. cn 1949-1951. en la 
Daivenádal de Cohumbia eo Nuiva York. 
1952-1955 Forarseponero del Herdolberger 
Dageblner. en 1960-1965. de la revista Kr2s2Hl 
de Hamburgo; y en 2969-1977 y. a partir de 
1979. del Stern Migazime en Harnbnirgo y 
Nueva York. 1977-1778 Editor del periódico 
GEO de Hanshurgo. 1980 Expone en dl 
Dhorwokina: de Caloniz Lebeck. que ha re- 
cortido y forogritiado todos los veconex det 
mundo, ese3 considerado nino de los fotógra- 
fos alemanes más destacados del siglo 
MONOGRAPÍAS, CATALOGOS: 

Nannen, H.: AugenzeugeR. L. 33 Jahre 
Lojtgeschichte. Múnich 1984. Stcinonih. K. y 
M. MS. Grewenig R.L Facorepomagen. 
Sourgart 1993. Troelles, G. $, (e8.): RL Der 
Abenteurer Griccostoh 1988 


LECK Bar vaa der 

Unechr, 1876 - Blauicum (cerca de 
Hilversum). 1958 

Pincac holandés, 1897-1899 Trabaja en un 
raller de vidrio de colores. 1900-1904 Ásiste 


auna esencia de artes y oficio! y a las 
clases nocwurnas de la Rijksskademie de 
Amscerdam. Dischz muebles con Pier 
KDiarhamer y realiza ¡Insuraciones de 
libros, A parti de 1y1s diseña vidrieras 
para la cmpresa Keóller-Máller. Sus 
pemeras prnturas Son escenas cotidianas. 
pancipalmene del trabajo co ana fábrica. 
A partir de 19)6 mooriene un estrecho 
couracro call Maudrían, y cads uno ejerce 
vna notable influencia en cl orro Sus 
cuadros se van cornando más Ibscracios. 
2917 Como nuembra fundador del grupo 
De Sujl, colabora ea la primera edición de 
la revista que aparece con dicho agmbre. 
1918 Abandona De Srijl 2 cavsa de nna 
discrepancia ¿cerca de la fanción de la 
arqniveconra y se dedica ala prarra 
representariva, Realia diseños textiles y 
dernterios y, a parir de 3935. elabora 
cerámicas. A pesar de sus rorivos 
naumralisraz, ss dlrumos u2bajos (como 
The Drinker, de 1955) todavia conservan 
ona gran añoidad con e) neoplasciciamo, 
que es el lenguaje formal de De Sujl. 
MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: 
Felekamp, W. C.: 8, ud. L. Leven en 
werken. Leyde 1950. Heftings P. y Á. v. d. 
Wond ted.): B. vd. L. 1876-1954. Rijksmu- 
sum Králler-Míller, Dueña el sl. Hidver- 
sum 1976 (car.).- Kooren, T. y. led.): B, a 
d. L. (876-1958. Rijksmuscumn Króller- 
Múiler. Oncrlo 1994 [cat.).—B. ud. L. 
Sredelijk Muscum. Amáterdam 1959 
(cat) B. vd. L. Seadiische Kunsdhralle 
RezkJinghsnsen, Recklinghausen 1959 
(230). Múlles-Haas, M. (ed): B. ud, Lo. 
Maler dec Moderne. Kunseniscum. 
Wolfsburg 1994 (car).- Oxenaar, Y. D.: B. 
vd. LL rat 1920: een primicicl van de 
nicuwe viJd. Uwrechr 1976. Oxenaar, W. 
D, (ed): D. wd. L. 1876-1958. A la 
secherche de image des temps mod<mes. 
Ingutue nécrlandass. Paris 1980 (car) 


LE CORBUSIER 

(Chales-Édovard Jamncren 
La-Chaux=de-Fovds (Suiza). 1887 - Cap 
Martin. 1963 

Atquitecro, escultor y pivtor suizo afincado 
en Freno, 1900 Recihe formación de graba- 
dor. igow-1905 Estudia arquitecta en ha Es: 
cuela de Artes de La-Chavy-de-Fonds. 1917 
Se cesslada a París, Empieza a pintar, princi: 
palmente, badegones. 1918 Couocz a Ozzit> 
fan. y ambos escriben el manifiesto Aprés le 
Caubitme. le purismse, enel que rechazan la 
pintara cubisra y proponen un enfaque ubje- 
wo del arte basado en principios claramente 
arquirecrómicos. 1920-1995 Poblica cl perió- 
dico L'Espria Nowveau y empicra a front 
sus artículos can el sendónimo de Le Corbu- 
sier, 1924 Abre va despacho de arquitectos 
cou su bermano Píccre en París y realizan 
trahajos en todo el mundo. A partit de 1929 
diseña mueblex de meca). En sus cuadros se 
aprecia MO paso gadnal de sus propias tco- 
cos puristas 3 un estilo expresivo más libre, 
enel qae la figura humana es uno de los 
rentas cenccales. 1939 Se nac al geupo Cercle 
er Carré. 1953 Rerospecriva de cuadros 
suyos en el Mnsro de Arte Moderno de Paria. 


1959 Parricipa em Documenta ll, en Kassel, 
ESCRITOS: Giedion Welcker, C. (ed). L. 
C Sehiifica 1916-1971 Stationen 2u einem 
Zeidbdd. Coloma 19731 C. y A. Dzen- 
fant Aprés le cabise. Parít 1913. L,C: 
Varclicr de la recherche paciente. Parls 
1960.- L. C.: Mein Werk Snacsare 1960 
CATÁLOGOS COMENTADOS: Boesinpes, 
MY (ed. L,C. y Po Jesnueres, CEuvre com- 
plete syto 1985. 7 vol. Zórich 1930-1991 
Weber, H. ted.Jo Lo C. Lexus dichographn- 
que. Zúncb 1987 

MONOGRAFÍAS. CATALOGOS: Baker, 
G.:1.C. An Analysis oJ Form. Londres 
1984, Nueva York 1991. Bresec, ML C. 
Ginebra es al 1997.- Biadene, S. (cd). L. C. 
Prevore e serrore. Maseo Conner, Venecia 
1986 (est) - Villeter, E. (cd): L. C. secrer, 
Musée Cantonal des Beana-Arts. Lansana 
1987 (rar.).- Bolle-Reddsi R-: Un ¿uangjle 
aclon L.C. Paria 1997 — Brady D. L C. An 
Áncios Bibliograpby Nueva York 198 — 
Brooks, A. (ed): L. €. The Garland Essays. 
Nueva York 1987.— Cresti, CL, C. Lucerna 
1973. Corrs, W. J.: Lo C. Ideas and Forms. 
Nueva York 1986/L. C. [deen und Sarmen. 
Sturigan 1987.- Ducrer, A- et al (ed: VU E 
Le petmere denise Purchitecre. Grenoble 
1988.-- Fondarion 1.. C. (ed.): L,C. 
Skerchbagaks. y vol. Cambridec 1981-1982 — 
Craves, M. E.: LC. Selected Drawings. 
Nueva York t9%1.= Gresleri. G. (ed.): L. C. ll 
viaggio in Toscana. Palazzo Pic. Plorencia 
1987 (car). Hervt, |. (ed.): L. E. Der 
Ktínsder und der SAhmñseker. Neuchirel 
1970.- Holt, R.: L. €, Thesen und Verke 
Sumugaa (972. Husc, N.:1.,C. ln Selhst- 
reugnissen vad Bilddokomenten. Reimb<k 
1976.- Klopmann, A. LC. Lhammie 
Cinebra 1995 —L. C. Archirckaar, Malcrei, 
Plastik, Wandicppicbe. Kunsihizas ZUnich. 
Zúnch 1937 (eat). Locan, J. er as (ed). L. 
€. Une cocyclopédic. Centro Georges 
Pampidon, Parls 1987 (car.).— Monurer. G.: 
L.C. Lyón 1996.- Peric. ).: L. C. fui meme, 
Ginebra t970.- Selder, M. P.: The Early 
Drawiops of Chadee- Edouard Jsnneres 
Drss. Cambridge (MA). Harvard Unive óry 
Nueva York 1977-— Ventati, F.: Vita copete 
dílL. C Romo 1983.- Weber, H, (ed): LE 
Maler. Zeschuer, Plastikce, Poet, Zurich 1988 


LÉGER Pernaod 
Argenta (Orne), 1882 « Gif-sur-Yverte, 1955 
Pinior francés. Jimpiezacolno delinenani 


arquieccrónico y wrabaja en Parte hasta 1903. 


A parir de 1908 se mercla con arustas de la 
coloala Zone, como Delawnay, Archipenko, 
Gureas y Lipchirz. Desde t9o, expone zus 
cuadros el marchanee D -H. Kahnwejlec, 
que «epresenta a Picasso y 3 Bsaqne. Ey 
encaminado hacha el cubismo, 192421916 
Suy expenencias de la Pimera Guetra 
Muadial propician el tema central de $0 
obra, la cara tecnológica del siglo xx, y 
ieallas una serie de prosa en las que 
representa na buda mecantiddo y en 
silencio, poblado s6lo par obreros. 1917 La 
forma cubular de sos pigancos figuras 
propicia cl chic cil de nn crítico que 
afirma qne ss obra guaeda relación con el 
cubisma. y to con el cubismo. 1920 Su 
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amistad con el arguitccia Le Corbusier le 
inspira para realizar grandes muralos, 
mosaicos y vidrieras, Ello Je [leva a su 
conacido periodo monumental, en el que 
ICUTAÁ IMONSOOSAS figuras estercaripadas 
con las extremidades muy marcadas. Á 
parte de 1927 sus Ñiguras sc tornan más 
realistas. 1932 Imparte clases cn la 
Academia de la Grande Chaumitre de 
París 1952 Decoración del salón de jumas 
de la UNESCO en Nueva York. A pesar de 
sus esurechos vínculos con el cubisavo, 1 
Léger no le preocupa el análisis minucioso 
del campo picrórico, sino que husca la 
aperiura deme através de uan eombina- 
ción de Humox y colores puras, cal como 
puede apreciarse en su obra form 
Conmrase, 
ESCRITOS: F. L.: Propos et presence. Paris 
1989. F. L.: Mes voyages. París 1960.— E L.: 
Fonctions de la peinture. Paris 1965.—F. L.: 
Lerner 4 Simone. Carrespondaace deablis ex 
¿naoréz par E. Derauer. París 1987 =P L.: 
Une correspondance de guerre A Lowjx 
Poughon 1914-1918. Texte préxerté. ¿abi er 
amocé py E, Desoucr, Parls 1990.—F. L 
Une ¿osrespondance V'añires, E, LL. 
Rosenhcrg, Parla 1996 
CATÁLOGOS COMENTADOS: Banquict, 
G.y N. Maillard (od): FL. Caralogac 
raisomné de Pares peíor 1903-195t. 4 nl. 
Paris 1990-1995.- Casson, ]. y ). Leymara 
(ed): Fo L, Dessiaz er gonaches. Park 
1972. S3phire, L. (ed): €. 1. The 
Complere Graphic Work. Nueva York 1978. 
Yorktown (9291 
MONOGRATÍAS, CATÁLOGOS; Aragon, 
UF L. Contrastes. Pares 1949. — Bauquiec, 
Co: FL. Vivre diaz le vrai, Paris 1987.- 
Briar, M.-0, el al (cd): L. ex Fesprie 
moderne Une alremarive d'2vammegarde 5 
Pare non-abjeccif (1913-1931). Musér d'Art 
Modeme de la Ville de Pacs es al. París 1982 
(car).- Duck, R.Taal (0d): EL. Albrighr 
Knox An Gallery, Buffalo, Nueva York 1982 
la). - Conzen-Monirs 1. ¿ral (ed): E. L 
The Larer Yezix. Yhitechapel Art Gallery, 
Loudres es al. Londres 1957 (ear) - Cooper. 
D.:F L extenouvel espace. Loudros, Pan y 
Ginebra 1949.- Deconer, C. (ed.): Fo L. Lo 
Poé<ie de Pobjer 1918-1934. Centro Georges 
Pompidou. París 1981 (cat ).- Derover, E 
(ed): Léger 6ch Nordeu. Musecr fór En 
lindsk Kon Ateacom es al Exrocolno 
1992 (cat). Deroner €. e 9 led: FL. 
Ceuue Georges Pompidou, Paris ez 22. París 
1997 (car.).- Dercargues, P.: Fo L. Paris 
1955. Francia, Pd: EL. New Haven (CM) 
y Loudres 1993.- Green, C.: L. and rbe 
Avavt-Garde, New Haven (CT) y Londres 
1976.- Kosinski. D. (ed.): NL. 1951-0924. 
Da Rhytlhunns des modernas Lebens (Le 
eyihme de la vie madero). Kamstmusgum 
Wolfsburg 21 al. Múnich 1994 (ca). |. 
1911-1924. Che Rliyebra of Madem Life. 
Kun<amuscun: Wolfeburg es al, Nueva Yark 
1994 (car). lauchmer, E. (cd.): E. L. The 
Muscumn af Madeen Art, Nueva York 1998 
(car,).- Lasalie, H. led.): E. L. Muste d'Art 
Modense de la Communamé Urbaine de 
Lille, Villeneuve d'Asca. Milán 1990 (ent.).- 
Gugjer. C. y M. Richet: L. huvres de F. L 
1881-1955. Centre Georges Pompidou. París 
98 lcar).- EL Mustes des Venux- Arts de 
Moneréal es 124 Nueva York 1983 (cat).- F. 
L. Musde des Arís Décoratifs. Paris 1916 
(rar). Le Noci, E.: Fo L. Sa Vie, son ocuvre, 
son cive, Milán 1971 Leymaric, ]. y M. Ri- 
chez led.): Y, L. Grand Calyis. Paris 1971 
(er). Néret, G.- P.1.. Paris 1992, Londres 
1993 —Prar, ].-).. (ed.): F. L. Rérrospective 
Fondarión Macght Sañor-Paul 1988 (er.).— 
Ruekhabore. D. (e.): E. L. Sraailiche 
Kunsrhvolle Gerlin. Berilo 1980 (eat). 
Sehmadenbach, Y.- F. L Narva York. 1976, 
Colonia 1977.-Schmalenbach, Y. y M, 
Maedier (cd.] FL. Knosthalle der Hypo- 
Kaltaesdfiong. Munich 1988 (car.).- S«hne- 
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edo, Y, (ed): Fl. Gorachen, Aqui 
Zaclinungen. Konsmballe Tulergran 
al. Surigort 199 (car). Serna, N 
F.L Zeichnungen, Bilder, Zykica, 109 
1955. Stamisgalerio Sruregar. Mónica 


(car.) 


LEHMBRUCK Wilhelm 
Meidoneh (cerca de Duisburg). ¡8o- 
Bello, (1939 . 
Esculror alemán. 1395-0899 Estuliza 
Escocia de Árecs y Oficios de Dis 
y. en r9or-1907, «0 la Academia de 
Disseldaré. rgoz Boca para roimsio 
vasje de estadios a dealia. r9ro de 14 
a Paris, Conoce a Archipenko, Dana 
Modigííani y Demin. 191 Models un 
Kniende (Figuras arrodilladas). Reda 
grabados ealgrificos y licogratías 1913 
Paricipa en la exposición del Sand 
Segundo viaje a Iraliz. 1914 Se traslad 
Berlin. Expone con el alernán Y 
1916 Primera exposición importa 
livario ca el Kuusthalle Mannheim. 
1918 Pasa nn año en Ziirich. 19193 
electo de la Acaderis Prusiana de 
Artes. Se 3uicida. Lehmbruck, cuyas (1 
proceden de la tradición simbalis- 
enseencialista fiodada por Adolfna 
Hildebrand y por Rodin, está cons 
aun persouale clave en la historia dele 
escultura, 

CATÁLOGOS COMENTADOS: Lal 
M. €. (ed,): W. L. Gensálde und guosós 
matige Zeichnuogen. Múuich 2y97- 
mann, E. (e8.): Die Drudkgrapajk vs 
Suuregar 1964 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Dertbiausen, P. y O. Brockhausiali2 
(881-1019. Plastik. Malerci. Grsphik.: 
den Sammiungen des W.. L.-Muss 
Stadt Duisburg. Muscen der Sudrú 
21 al. Duisburg 1987 (ca1).- Bock 
(ed. W. L. Nadonalgaleric. Berlin! 
(ca1.).— Eran. E, (ed.): W. L. Zeiclo! 
aus dem W.-L, «Museum Disiburg. 
Kunschans Zúrich er al. Zúrich 
(ear,).- Giise, E, G.: L. und laliza. 
Duisbneg (979.— Handle, G.: W. LJ 
Zeichaungen der Refezeit. Sonupard 
Pidller. Ro (ed): The Arvol Y L.Nue 
Caller of Ari, Washingion el al. 
Washrugton 1972 (cat.).— Hofmann, E 
L. Colonia 1957. Nueva York 3959, ME 
1964.- Hoff, A W. 1.. Leben nad del 
Beclín 1933.90, L., Life and Work 
Wisbingrou 1969.— Hollindar, Gs Le 
Duisburg. Eine rezeprionsgeschidiód 
Srusic. Bonn 1995.— Markin, ). P- +4 
Bagoeve: Vil'gePm lanbek. Movie 
Pfeifier. A. (2d Y: Y L. Sriduiiche 
Heilbronn ez 2/ Heilbronn 1981 (63 
Riden, G, (ed.): W, L, Sieben Beitrigt 
Gedcnkica seines 50. Todestazes. DI 
1969.-Salamann, S. (ed): We L. 10% 
Narianal Gallery, Ediobusrgh e al. 
Edimhurgo 1979 (car). — Salamam, $ 
E. Vescer (ed.): Hommageá L./.. da 
Zar Willvelm-Lehmbruck-Musenn. 
Ouisbarg 1981 (cac.).- Selhrubert D: 1 
Kunsi 11 Wormx 1931, Dresde 19907 
Syamkes, O. We. L. Hambnigo 1991 


:n, Aquarello, 
Tiibingen ez 
erota, N. led) 
Zyklen. 3930= 
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stutrgast 1985 
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nd Work. 
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J. P. yJ. Y. 
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981 (car). 
¡Bejeriige zm 
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JEBOWTTZ Annie 


Botica Warrerbory (Conuecricun en 


5 

Sgrfa estadounidense. 1970 Estadía fo- 
Sy pincura en San Eranaseo y erabajo 
mu hroisa Rolling Srane. 1971 Licenciada 
sellos Artes en el Instituto de Arte de San 
hundo, 1973 Jcfa de forografla de Rolling 
Bose, 1975 Acompaña al grupo The Rolling 
Sens durante mma gira. A parúz de 1983 
ba como forógrafa para Condé Nas 
¿lenity Fair. Gana el Premio Granoy de 
sognlía a la Cubierta de Álbum del Año 
91 La Sociedad Estadomnidense de Foró- 
pios de Revistas la nomber Eorófmía del 
Mo 1987 Premio Campaña de la Década 
pre campaña publiciraia de American 
ispiess- La Sociolad de Forágrafos de Re- 
Sas le ororga el premio lnnuvación y Fo- 
rerifia 1989 Rerraena del Teaiso del Buller 
Dosounidense. El Cenim Internacional de 
Iuegralía de Nueva York le concode el 
Pio Tnfinizy de Porografía Aplicada. 


LEMOAL Jeno 

Maio en Arhon-du-Perche [Enre-er- 
loe) en 1909 

Eros Ímacés igaá-1929 Estudis en la Es 
vsís de Bellas Artes de Lyón y en 1934- 

sb en la Academia Ranson de París, don- 
dticne como profesor a Bismiére. 1919 Viaja 
¿Dusdos Unidos Pracaca la pinuara abs- 
ma 1041 Funda, con Dazaime, Manessier, 
Epicque y Singjer, el grano Mouwemene des 
pues pemtres de la rradirion Írioquse y 
puscipa cir la exposición organizad 2 cn la 
¡dera Braun de París, A partit do 1943 

Breik ch varisa ocasiones en el Salon de 

Mily a parór de 1943 realiza xposiciones 
1 Mancssier y Singer en la galería de 
Iuace. 1950 Recibe el Premio de la cósica. 
an Panícipa ca Documenta T. en Kasges. 
is tstrueniras de color organizadas «fimica- 
rte de son picas de la Escuela de Paris, 
MUNOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: J. 1.. M. 
tukris Beyeler. Basile1 1956 (cac,).-). L. M. 
Uresbeck-Geselischalt. Líbeck 1961 (cn) — 
LM. Muscum. Mea 1963 (en). —]. L. 

U Guleric Appel and Feruch. Franctost del 
Meno 1957 lcat.).—-J. L. M. Galcero de 

Esnce. Parts 1974 (cac-) 


LEMPICKA Tarnara de 
Viriavia. 1898 - Cuernavaca, 1980 
Fncora pobiea, 1917 Se reaslada con sa man. 


do a Paris. donde recibe clases pacriculares 
de Denis y Lhozc. Crea rin estilo personal en 
el que combina elementos del neoclazicismo 
y del pascubismo, que recoge en ams pinruras 
de corte erótico. 1994 Concha su trabajo 
más conocido, el antorrotrato Tamara ju 
Bugani, <n dl que e presernra como lina 
vampiresa, Su participación en L primera 
exposición de ar déco de Paris le da 2 
tonoccese entre el gran público y la conviene 
en la rerracisra más solicitada entre la alrá 
sociedad parisina. 1928 Rerraco de la amante 
del barón Rzaul Kufner. Nana de Herrero. 
1933 Contrac imattinonio con Kuffact. 1939 
Se crastada a Beverly Hills, Estados Unidas, y 
recia a nomerosas ¿strellas de HolHywood. 


- 1973 Rewospecuva eo Paris. 1974 Se tesslada 


aMéxco. 

ESCRIFOS: Ishioka, É. (ed.): Five Days wirh 
“£ ge | Tolio 1980 

CATALOGO COMENTADO: Blonde) A. 
(ud) T. del. Ciologue rassonne 1971-1979. 
Lausana 1998 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Bazin. 
G.¿T de L. París 1980.- Colvesi, M. y A. 
Borghese (ed.): Y. de L. Tes elegana e 
masercisione. Accademia di Francia, Villa 
Madici. Roma 1994 (cat.).—"V de L. de 1925 2 
1935. Galerie de Loxembourp. París 1971 
(ca1).- Lempicka-Foxhaall, K. d. y E 
Prullips Passion by Design. The Art and 
Timos e£T, de L, Odord y Nneva York 
(98917. d. L. Malerin aus Leidenschafr. 
Femme Fale der z00r Jabbre. Múnich 
198) — Mannon, G. ted); T. de 1. The 
Major Works of'T. de L. 1935-1935. Paca 
1977. Mart, G.: T.de l, Parisi920-1938. 
Pass 1995.— Nérer, G : Y. de L. 1898-1980, 
Colonia 3991.- Parco Vir: T. de L. Tokja 
ig8o.- Thomsnn, £.;T. de L. Kunsekarik 
und KUngderinnca. Berlin 1993 


LE PARC Judio 

Nacidn en Meadora cn 1928 

Astista cinerico genio. Ingresa eo la 
Eseneh de Mellas Artes de Buenos Aires y los 
quince 2ñhos. 1958-1959 Recibe una beca del 
gobiemo franch y irabaja como ayudan de 
Vicooy Vasarely. onto con unos amigos 
args, anal» los erabajos de mnosos 
arústos vanguaiduese, lo qoe ke llevas 
abandooarsu lenguaje Jormal de estilo libre 
y empezar 2 oabajar con soruencias y uecies 
1960 Funda <) Gronpe de Recherche d'Art 
Visue), qhe pretendk famentar la 
parucipación acuuva del espectador. Le Pare 


CATÁLOCO DE ARTISTAS 


logró este abjerivo creando ambientes 
especiales, onmo faberincas, cuantos de 
juegos. ¿contecimientos callejeras y objetos 
movibles, que influlan en la conciencia 
eorporal del espectador. Á parvir de 1963 
participa en nuwerosa exposiciones del 
Gronpe de Recherche d'Ar isuel y de 
“Tendarces Nouvelles organtadas en 
Europa. Norteamérica, Virimédas y Japón. 
1962 Parncipa en Documenaa IV. en Kassah, 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Elia, A. 
(ed): J. L. P. Experiencias 0 años 198-198. 
Buenos Ayres 1083 (cor). Mari, E: LP, 
MilAn 1960.—f. L. P. Galerie Buchhola 
Múnich 1968 (cat).-) L. 1". Experment 
plans Br applevelse 20 Sgars, kroppens och 
Gngens rorelser, Kons: Museum. Gorcborg 
¿tl al. Estocolmo 1969 (cat.).-]. L. O 
Gnensche Objekic. Muscum. UÚlm (970 
(car). ). C. P. Recherches 1959-1971. 
Siádesehre Kunsiballe Dosecidorf er ol 
Disseldorf 1972 (car.).- ). 1. P. Pinasras 
reciences. Museo de Arte Maderno. Bogorá 
1976.— Popper, Y. y J. Clay (ed.): L- Y. Museo 
de Bellas Artes. Caracas 1965 (c51) 


LEROY Eugónc 

Nacido en Tonrcoing en 1g1o 

Pintor Írancés. 1931-1932 Asiste a la Escuela 
de Bellas Arres de Lille y de París. 19361956 
Va a Bruselas y a Amsterdam para escudiar 
las obras de Rermbrande y Maleviclr: viaja a 
Italia, donde se despierta 5u pasión por 
Bellini y Giorgjone: y visita en Mñnich las 
exposiciones de Klee y Kandinsky Á partir 
de 1958 vive y wabaja en Wasquebal, un 
lugar temoro que se convicare cu su pon de 
Jecarion. Entre 1965 y 1972 £c danza 3 la 
búsqueda de 11 modo de pinar y realiza 
numzrosas obras gráficas, principalmente 
guacbes y, después, óleos y pinmeas acrblicas, 
ca las que las liguicas y lor paisajes parecen 
sotgir de una susiaricia marrón parecida o la 
acia oa ha tica. 1972-1974 Viajes a Neva 
York y Washingron, donde cua cu contacto 
con las pinturas de Rorfiko, qne ejercerán en 
4 una profunda influencia También viaja 2 
Leningrado y a Moscó. 1977 Exposición en 
la Escuela de Bellas Artes de Lille. 1980 
Rerrospectiva cn el Museo van Hedendaagse 
Kin de Gante 1992 Participa co 
Documenta [X, en Kaxsel. 
MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: Heqgoa. 
E.lod.y E.) Lererons d'Ulysse/ Ulysses 
Rerumt Sreácliyk Van Abbe Muzcur, 
Eindhoven £r 2/. Eindhoven 1988 (car) - E. 
L. Musenm van Hedendazgse KonsL Gañd 
$981 (a) £. L. Musee diri Moderne de 
la Communanré Udo ine de Lille. Villenenve 
d'Ascq 1987 (car) E. L. Dessins. Musce de 
Pojñere Po:iers 1990 (0ar.).- E. ?.. 
Kunseballe Basel. Basilea 1997 (car ).- 
Marcadé. B : E. L Paris 2994. Pleyner, M. 
(cd): E.L. Récrospecove Musee d'Art 

pi dl er3'Arr Conteoponin. Niz3 1993 
lesa 


LEVINE Les 

Nacido en Dublín en 5935 

Arica mojiimedia estadonnidense de 
origen irlandés Esrudia en la Escucho 
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Central de Ares y Oficios de Londres. y 
emprera 112bajando como dischador y 
lotógrafo. 1958 Se uraslada a Canadi y 
realiza ans primeras esculruras. A partir de 
1965 incorpora vídeos a sus irabajos. 1967- 
1969 Disposable Arsy Software Art, series 
de urabajos que incluyen vídeo. cinc, 
celélonos y otruz me 1970 Abre rl 
Muscum of Mou An, en el que se aconseja 
3 los arcisras acerca de sus carreras. A partir 
de t972 imparue clases en Ja Universidad de 
Nueva York. 1974 Recibe el Premio 
Nacional de las Artes y ex contratado como 
profesor de videosree en el Colegio William 
Parrerson de Nuexx Yark. 1975 La cadena 
de televisión par cable Cable Arta rerrams 
sue el Festiva) Les Levine. 1977 y 1987 
Parucipa en Docamenta VI y VU, en 
Kassel. 1990 Exposición ex sobrano en el 
Mnteo Censral de Drreche. 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Guster. V. 
y L. Kummiann (ed): LL. Moda Projects 
30d Public Adlvertisements Mai 96 Galerie. 
Lucerna 1988 (ca1,).— Nahas, D. (ed): Public 
Mind.L. Ls Meda Seulprure sad Mass Ad 
Campaigrs 1969-1990. Everson Maseum of 
An Syracnse (NY) 1990 (cat.).- Schmid. ).- 
K (cd.y: L. L. Medienskulptur, Galerie der 
Siadr Sirga, Saragarc 1997 (cat) — 
Video-As Añ-Ay LL. Plaresbrtg (NY) 1979 


LEWTT Sol 

Nacido en Harford (Connecticun) en 1918 
Arusta coocepual y de objetos 
estadonnidense. 1945-1949 Estudia es la 
Universidad de Sirzcn<a, en Nueva York. 
1953 Asiste ala Escnela de Cómic e bustra- 
ción de Nncva York, 1955-1956 Trabaja 
como arústa gráfico para cl arquirecto |. M. 
Pe. 1960-1965 Profesor del Miseo de Are 
Moderno de Nueva Yotk. Conoce a 
Mangold, Ryan y Flavia. 1963-1964 
Primeras esculturas influido por la Bauhians 
vel grnpo De Sei). 1964-1971 imparce 
elasesen la Escocta Coopa y en el 
Departamento de Uducacón de la Univer- 
sidad de Nueva York. 1965 Primera ex- 
posición en solitario en la galerta Daniels de 
Nueva York. 1966 Primeras csuucuaras 
abrertas con módolos en forma de cubo. A 
parir de 1968 realiza nnmerosos dibujos 
murales, que 3an composicianes <sqremá- 
ncs1 de lineas rfimoicar picadas directa 
mente cn ha pared. r968-1982 Participa en 
Docomenta IV-VTI, en [Carsxel, A partir de 
1970 se dedica a las récnrom de gtabado. 


LWiu diseña sistemas en seño, basados 

<a leyes geomérricas y maremáricas. que 
pueden transtormarie en esculruras 
mediante un zercer modificador. Este 
enfoque del arte le Canvieste en una de 

los máximos expouentes del arte concep- 
tual en Estailos Unidos. 

ESCRITOS: $. L.: Arobiagraphy. Nueva 
York y Unszon t980.- Zevi, A. led.):5. L. 
Critical Texas, Nueva York 1995 
CATÁLOGOS COMENTADOS: Fuchs. R. y 
VW Kaiser (cd): 5. L. Drawings 1958-1992. 
Haag Genvcentemuscum, La Haya £1 40. La 
Haya 1991 (c11,).- Lewuon, $. (ed.): $. L. 
Prints 1970-1986. Tare Gallery Londres 1986 
ten) S. L, Boola 1968-1990 Porcikas 
Fianción del Meno 3990 (cat )- Singca S 
(«d) S.L. WaJ) Drawioga 1968-1987. 
Sredelike Muzeum, Amsterdam el el 
Amsterdam 1984 (cat.).- Singer, $. (ed.): 5. 
J,. Wal Orawiags 1984-1992 Kunsthalle 
Bern. Bena 1992 (car) 

MONOGRAFÍAS. CATÁLOCOS: 
Barchelor, D. ca R Krauss (ed.): S. L. 
Srruciures 1961-1993. Museus of Madeen 
Art. Ovbord es al. Owdord y Múnich 1993 
[cac).— Hacnlein. C. (e8): 5, L. 
Walldrzwings Kesercr-Gescllschafi. 
Haonóver 1988 (car.). - Loge, Á. cr al (2d): 
S.L. The Museum al Modem Art Nueva 
York 1978 (cac.).- Lavison.). (0d) S L. 
Prints 1970-0996. Tarz Callery. Londres 1986 
(ca) SL, Gemcentermiecum, La Haya 
1970 (ar).- 5. L. Srrucimrcs Museum of 
Modern Art, Oxford er al. Oxloid 1993 
leatd.- Paolecin, J. T (ed). No Tide (The 
Calleccion of S. L.) Wesleyan Uniwersiry Art 
Gallery es al. Middlergen 1981 (eat,) - 
Reynolds. J. (ed): S. L.Iwenry: Five Years of 
Wal) Drawings 1968-1993- Adi Gallery 
of American Arc, Andover 1993 (car.).- Rose. 
B. 21 aL. led ).S L. Yhe Muscom of Modern 
Art, Nuevo York «1 al. Nueva York $973 (car. 


LHOTE André 

Burdeos. 1845 - Paris t961 

Pintor y crhrico de acre francés. Aurodidaco. 
Escudw exenirora en Lo Escuela de Belloz 
Aytes de Jurdcos. 1908 Se traslado 3 Parls. 


19140 Primera exposición en yadicario en la 
gulería Dronct de Paris. Cofundador de la 
Nonvelle Revue Frangaíse, nda que rribaja 
como ensico de arce lragua 1940, T9U SE ne 
ala Secuon Or 1914-1917 Servicio milivac 
19918 Abre 5u propra escuela de pintura en 
París. 1914-1925 | mpartc mumerosas 
conferencias tano cu Francia como ca el 
¿xanjcro, lafluido por cl cubssmo y por los 
cuadras de Córanne, Lhore desserallo no 
esulo geomérnico y de contamos uetos de 
pins figuraciva Como profesor y ctitico 
de ame mademo ( Tratré du pryssxe. Trail 
de la figure. Ecrios ves Lar Ahote ejeteo 
una memenda influencia en las generaciones 
pavrenores de seistos 

ESCRIVOS: A L. Sooia Delaunzy Ses 
peimtures, ses objels, ses óssur simalesnés, 
¿cumodes Parisigas - A. L. Tre dea 
paysoge Lacis 1939 - A L.: Ferits sur la 
pojnrure París y Brnaclas 1946. A, L.: Tiané 
dela figure, Parls 90. 1955 — A La: Beinrure 
berto. Parts 1956 


MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: 

Casson, ) +A. L. Les Invañanes yr 
Paris 1967.- Cassou, ). es al dy A 

1885-1961. Cubitm. a a 
Callecies. Nueva York 1926 (cac.).- Dooval. 
B> (ed) A, L. Recraspecowe 1907-1962. 
Peimurs. aquarclles, dessios Arecurial, 
Cearre d'Ar plastique contemporcín. París 
93 (ox ).- Garra, E (cd.): La Pemrure. le 
carr el lespem, Caralogue des cuvres YA, 
1, Musée der Beaux Arts Burdeos 1987 
(car) — Jakovsky A.: A, L. Partstg47 — A. Lo 
Mante Narional d'Art Moderne Paris 1958 
(10) A. L. Muste de Lyon. Lyóu 1966 
(car).- A L. VArt au service de la pajx 
Low es les imdividualisces du cubisme, Pere 
Polis. Ginebes 1981 (car) - A L..Un 
ccreaña regard. Deasins ancicas, aquarelles. 
pemeurés. Galeor Ajuouzres, París 198 
(car) — Maran-Méry, G. (ed) A. L 
Hommage 3 A. L. Muxie des Beaux-Ara 
Burdeos 1967 (enr ) 


UCHTENSTEIN Roy 
Nueva York, 1923 - 1997 
Pintor y arosta gráfico nóic3menicano 
140-1943 Estudia en la Universidad 
Escual de Ohio en Columbia 1946-1950 
Escudia cn la Liga de Estudrantes de Arte 
de Nocva York. 1950-1957 Trabaja como 
delinesmec técnico y empreza 2 pintar con 
un estilo expeezionisia bass 1960 
Profesos ayudante en la Nueva Universidad 
Excaral de Oswego, Nnreva York: y «en 
1960-1963. en el Colegro Douglas de la 
Universdad Rurgers pH Bamswick, Nueva 
Jasa: 1961 Pemplera a crabajar sobre la 
base de cuzdros impresas, urilizando el 
sistema Beday. que divide el cuadro con 
una iupresora matricial de puntos. Emplea 
este método para copiar tanto cómics 
como zuadros famosos de Picasso, 
Mondñan y atros acristas, y reproducidos 
ampliados en el lienzo. 1964-1969 Sete de 
cuadros de mounmentas arquitectónicos 
(pirámides, teraplos y catederles). 1966 
Primera exposición en solitario en el 
Mnsco de Arte de Cleveland. Primeros 
Modera Paimrings. 1969 Serie de pinturas 
dela catedral de Ruán. Primera retros- 
a enel Musea Salunon R. Guggen- 
cim de Nueva Yark 1970 Se crastada 3 
Soulhampion, qu Lane Island, Diseña 
enormes murales para la taculmd de 
medicina de la Universidad de Dusseldoré 
1973-1979 Periodo de Evolr-de-Paris 
paratngs y crabbajos fututistas. surtealísta y 
expresionista, 1977 Participa en Docar- 


racara Vi, en Kassel. Es. junco con Warhol, 


uno de las máximos exponentes del pop art 
estadoumdcase. Áunque es áradamen- 
calmenee pincor. también realiza diseños 
de obras ¿e cerámica, acem y vidrio que 
posteriormente secomercilnan, 
ESCRITOS: Spveser, DR. L [ntericwed 
by PD, Syfvester. Londres 1997 
CATÁLOCOS COMENTADOS. Bianchini, 
P (ed) RL Dravmmgs and Princes. Niteva 
Yark 1990.- Corlect. 5. L. (ed Y: The Prines 
ofR. LA Caralogue Romonné 1948-1993. 
Nueva York 1994 = Suadell. N. £1 24, (2d): 
L Ligrabo Milán 1990 (c31).- Waldman, 
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D. (ed.): R. LL. Diavánes and Pin. Nueva 
Yadc1g69. Secancis NJ) 19R8 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Adelman, 
B. y C.Tomkins led.): The ArrafiR. L. 
Muraáiwirh Blue Brushsturake, Nueva York 
1987, Londres 1994. Álloweay, 1. R. L. 
Nueva York 1981, Múnich y Lucerna 1984.- 
Vosche, E.sR. L. Das Feihwerk 1942-1960. 
Berlín 1988. Coplams, J. (ed): ML. Nueva 
York y Washingeon 1972. Cowart, ). (ed.): 
RL. 1970-1980. The Same Louis Are 
Muscum e22/, Nueva York 1981. Múnich 
1981 (cac.).- Hendickson. J.: RL. Colonia 
1989.- Kerber, B.: Ro L. Ertrinicodes 
Madchen. Srungart 1970. KR. L. Tare 
Gallery Londres 1968 (caL).—R. L. Ketiner- 
Gesellschaft. Hannóvez 196% (ca1).- R, L. 
Tare Gallcoy. Liverpool 1997 (tac). RL. 
Musée d'Arr Coruemporin. Lausana 1993 
(car). Riley, C. A. (cd.): RL. Musée d Ari 
Contemponain. Pullyusana 1991 (car.).- 
Rose, B. (cd): The Drawiags ol R, L. The 
Museurn of Moderu Án. No eva Yo es al 
Nacva York 1367 (cat,).- Sundel), N (ed): 
RL La enafics. Palazzo del)r Albere. 
Tecato. Mil4n 1990 (ear.).- Tornluns, C.: PR. 
L Mural witch Vlue Brushsuroke. Nueos Yate 
3987 - Tomiuns, C, y B. Adan: LArr de 
RL. Park 1994 — Tirren. Fe 8. L. Bronze 
Sevlpuare 1976-1983. Nueva York 1980.- 
Waldmzn. O. (ed): R. L. Solomon R. 
Cugeenbcim Museum, Nurva York 1969 
(aar.).- Waldmzn, D.: RL. Nueva York y 
Londrez 1971. Tubinga 1971.- Waldiman. O. 
(ed): RL Salomon KR Gugscnlicim 
Masenm, Nueva Yark 1993 (cre VR. L Has 
der Kunst. Mónich. Sainigan 1994 (cat.) 


LIPBERMANN Max 

Derlín, 1847 - 1935 

Pinror alemán. 1869-1872 Esradia ca L 
Acadernia de Weimar. 1891 Primer viaje a 
Holanda. país que visitará cada año basto 
1913 Conuce al pintor húngaro Mijdly von 
Monkacsí en Diñsseldorf. que le inspira sn 
cuadro más famoso, Women plucking Geerz 
(NavonaJgaleñe, Berlín). 1873-1878 Vive en 
París y se Hines con G. Courbet, J.-F. Mille 
vT Ribor Pass los veranos en Barbizon. 
1878 Tras un viaje a Venecia, se traslada a 
Moónich, donde vive seis años. 1884 Regresa 
a Berlin. 1839 Colindador dela Secesión de 
Berlín. 1904 Miembro directivo dela 
Asociación de Artistas Alcaranes 1920 Ex 
elegido presidente de la Academia de Berlín. 
Gebermaio, cayo excilo nace del realismo 
indicional, es uno de los principales 
represencaries del imprenonismo alemán, 
Además de Bleos, rara dibujos, 1cuaselas y 
¿guafuerces, y carabrán es aucar de muchas 
artículos sobre cenría del arre 

ESCRITOS: Buech, G- led ): M. L. Dre 
Phanzasic in der Maleret. Echiken und 
Reden Franetorn de) Meno 1973 - Elppez. 
P., Acebiergesprache mir (,. und Es 
Munch 397 .- KGster, 13.. ML Em Maler- 
Leben Hamburgo 1983 - Landsbergen, 

F. [ed.J: M. £. Siebenug Ancíe, Berlín 

1957 - Lichewade, A: Brecfcao M, L. 
Hamburgo 1947 = LM + Dic Phantaste 

in der Malerei Berlin 1916 — L. Ml.: 
Gesammelte Schrilien Berlín 1972 — 


CATÁLOCO DE ARTISTAS 


L. M.: Kunsderbricíe bes Kung. 
Dresde 1957 
CATÁLOGOS COMENTADOS: 
Achenbach, S. fcd.): Die Deockgopt 
La, scans dels bede. Me lod! 
L. Westaveraciolonis der Gemitde und 
Olstudica, 2 vol, Múnich 1995- DI 
SchieÑlez, G. (ed.): M- L. Sein graph 
E 1876-1933. 3 vol. Berlín 1907490) 
. The Graphic Work 1876-1923. 542 
Francis r9ol 
MONOGRAFÍAS, CAYA o 
Achenbach, S. (ed.): M, Lo í 
Nationalgalenie. Berlin +1 al pa 
(ear). Baskamp, K.: Sendien zum Es 
von M. L. Hildesheim e: al 1994-É 
L.: M. L. Beddín 1966. Buago, M: MÍA 
Kinscler des Farbe. Diss. Rerlin Ps 
Busch. G.; M. L Maler, 
ker. Francfor del Meno 1986. 
A. Keul (ed.): M. 1.. Der deutsche 
Impressionist, Kunsthadle Bremen. Bas 
1995 (cu ).- Eberde, M. (od.): Mu 
Llebermann in seiner Zeiz Nanonh 
Berlin e al Berlín y Múnich 1979 (64 
Eriedlander. M ).: ES Lis grafecheh 
Dresde 1910.- Hansen, D. (ed.): ML: 
deursche Tmipressionist, Kunchalle Bere 
Mánich 993 (exe). K0ster, B.: MALE 
Kuinsder- Leben. Hamburgo 1985.- Mn 
G.: M4, L, Leipajg 1974. 1986.— Len 
L. »Múnchurer Biergareco», Múnich td 
Al L Niedersachsischo Landozalee 
Hannóver 1954 (car). M. L. Diutade 
Akademie der Kimsie. Berlin 1965 (crio 
Srutomana, F: M, L, Hamnóves 1961 


' 
LINDNER Richard 
Ramburgo, 190] - Nueva York, 1978 
Prucor y arnsta gráfico estadounideral 
don Alemania s9121924 Estudiscs 
cuela de Artes y Oficios de Nurembeiz, 
teriormenre en la Escuela de Amos y 0% 
y en la Academia de Bellas Artes ¿eE 
y en 1917-1918, en la Academia le Aras 
Bedlin. 1929-1934 Director arrístico de 
rara] Knore é£ Hurrh de Múnich. 193) 
del régimen nsú y va a París, donde 
copio aMsea comercial, 1941 Lon 
UL. y realza ifustraciones para lira 
1ás imporranees, como Voghe y Harpardh 
coor. 1948 Consigue la nacionalidad: 
unidense, 1950 Comienzaa pinar. BA 
1965 Imparte ases cn el Iiscicuro Pra: 
Brooklyn 1968 y 1977 Participar Ds 
menta IV y VI, en Kassel, Su evrilo des 
ea, que refleja la influencia del cxpiesil 
alemán y de la Neue Sachlichkeit.con 
los elementos iluzerativos con los colors 
¿húllones del pap ae urbano estadoun: 
CATÁLOGO COMENTADO: Kami 
RL Berlía 15975. Londres 1975, Pañs ii 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Ay 
D.: R L. Nueva York 1969.- Dienst. 
L. Stutigart 1969, Nueva York 1970. 
G-y €. Sehulze (64: Ro LL. Arheirza 
Papice Calene Thomas Múnich 1997 
(car) — ROL. Sriduiches Museus 
Leverkusen (988 (cam) Ro L. Kuno 
Numberz Nuremberg t974 (cat) 
Kunshalle Nuenherg, Nuremberg 197 
dearj-R |, Miscuro Boymant=van 


Kunst. 


ADOS: 
druckgraphik M. 
erle, M. ted. MM. 
amálde wnd 
1995-1996. 

a graphisches 
11907-1925M. 
-1923. San 


0GOS: 

. Inseiner Zelr. 
8 Derlinivéa 
hica mo Peibwerk 
dl. 1994. Úrauner, 
mee Ma Mo Lal 
Jerlín 1990,= 
sácbner, Graphie 
36. Busch, U. y 
cutsche 

Bremen. Bremen 
4): Max 

. Nacionalgaletie, 
ich 1979 (cat) 
¡afiche Kunst 
(ed: M, L. der 
unsthalle Bremen, 
er Y. M. L. Em 
0 1988.— Muisaner, 
R6— Len» Co Ma 
, Múnich 1986. 
andesgulcrio, 

L. Deursche 
Un 1965 (cat.).- 
móverigÓr 


York, 1978 
idounidense naci 
4 Escudia en la Es- 
E Nuremberg, pus 
de Árces y Oficios 
; Artes de Mónicho 
Jemia de Arres de 
varriscico de la edi 
túnich. 1933 Huye 
is. donde trabaja 
41 Emigria EE 
¿para libros y rei 
rue y Harper; Ba 
conalidad estado. 
a pintar 1952- 
netinito Prare de 
ácipa en Dacu- 
Su estila de pinte= 
del expresiondisa 
¡chkei, combina 
an losuolores 
w estadonde 
DO: Keamer. 1: 
197%: Parls 1578 
DGOS: Ashiran, 
i- Dienst. R.- Gu: 
"od: 1970.- Kampk 
 Arlbveizen auf 
fúnich 1990 
Áys3cum. 
-L, Kuosiballe 
2 (cat) = RL 
tDErZ 1987 
¿MINS VAM 


Euningen. Rotrerdam 1974 (11) — Ro L, 
Srta Zúrich, Zúoch 1973 (31). Ro Lo 
Fiarion Macght. Sains Paul 1979 (cc). 

1L Kunstratle Nómberg, Nuremberg 1986 
21).- Marin. ).-H. tay. J: PR. L. Mute 
¿oiñonal Ar Modene, Paris al al Poe 
14 la). Ses, W.: |. París 1980, - 

Iitim.S.: L. Landres t961.— Ziluzes, ).: 


EL. Paintings and Watercolors 3948-1977. 
Noa York 1996 


LPCHITZ Jacques 
¡aim Jacob Lipchin) 
Duskienik) (Litsania), 1891 - Capri. 1973 
isoolios Teanco-estadondenge de origen 
tomo, 1909 Se rraslada a París, Asiste a la 
Saxla de Bellas Arves y a la Academia Ja- * 
¿ade Paris. 1913 Entra en contacta con Ar 
Aipenta, Picasso y las embistas. 1912 Pasuci- 
juen al Salon «PAuransve. 1914 Viaja a Espa- 
Pico Rivera. 1925 Primeras esculturas cu- 
hurxs. 1920 Primera exposición en solitado 
18 l1 galería de VEMort Moxterne de París. 
Bas Se une al grnpo Esprit Nouvean. 1925 
imss Trarsparemos abaudona los principios 
206as y ene5tra Un 102yOf invetés por las 
tomas abiertas y la interpenciración de dos 
slidos y los vacias. 1937 Realiza unz escnl- 
Aira para la Exposición Univoys) de Paris. 
141 Emigra a Estados Unidos. Expone cn la 
¿keria Buchholz de Nieva York. 1947 Se 
zuala ea Haatings-on-Hudson 1958 Obrie- 
E rincidos esradounidene 1959 y 
164 Participa ca Documene y (M, en 
Basel. 1961 Nunerazos encargos paca renli- 
wegandes monumentos públicas ev Esra- 
bos Unidas e Israel. 1978 Su colosa) exudo- 
ndebronce Our Trec 9] Life (conclujda par 
syunda esposa, la escoleora berlinesa Yu- 
hHbemado se coloca en lo elco del mon- 
*Scopus, el punto más clevado de Jerusa- 
ka Es tn exculros eobiso excepcional, 
DERITOS: E L.: Amedeo Modigliani, 
Miera York 1932, Paris 1954 —). L. y El. H. 
ixasón: My Life in Sculprure Londres y 
Nueva York 1972 
MTALOGO COMENTADO: Wilkinson, 
4.6. (ed): The Soulprurc off. L. Vol. 1: The 
AncYears 1910-1940. Londres 1996 
DONOGRAFÍAS, CATÁLOCOS: Áenasoa, 
IWJ.L. Sketches in Bronce. Nueva Yock 
159. Barbier N.: L, Cénvres de j.L. 1891- 
15, Centre Georges Pompidon. Pariz 1978 
4) -Beomingharo, D.:]. L. Skerchecand 
Uds iu the Calteciión of be University of 
“Trcona Muscum añArt Aueson (A7). 
Íicon 1982 Rodo Ñ, van: ]. 2, Vie Artist 
1 ork, Nueva York 1966 - Dorival. 13. 
alSolpuures dy], L. Tre Gallesy 
lv 1959 leat.).- Goldwarer, R.: Lo 
Ma York 1959. Hafimanm, NV. (ed): J. L. 
perreo nd Zeichmangen 1911-1969. 
Mivadaalerie. Borín 1970 (cat.).- 
nacer A. M.:J. 1.. His Sculpture, 
neos York r9do. 1975. Hamenachor. Á. 
M:J.L.. Colonis 1963. Hammmacher, A. M. 
ab A Unbace to 3. L. L. in Ámenca 1941- 
+ Marlbotough Gallery: Nueva York 1973 
4). Mope. H. Ro (ed): The Sculpiure of 


1 21 The Muzcuso ol Modern Art, Nuevo 


Yoo er 41, Nueva York 1954 (car.).- Jeakios. 
DE y D. Pullen (ed): Vive L. Gih. Models 


for Senlpcuee Tare Gallery Londres 1986 
tem).- J. 1. A Recrospecrive Selected by 1he 
Anis. The Are Gallenes, UWuversity ul 
Califomia, Los Angeles ez al. Los Angeles 
1963 (car).- Para, Í.: Encounters. “The Life 
of]. Lo Nueva York 1961. Rayrial, Mo: J. L. 
Paríx 1947 — 5e0u, D.:J Ll. ond Cubisim. 
Nueva York 1978.- Willonsan. A. G. ted): J. 
£.A Lifeio Sculguure, Are Gallery of 
Oruro, Toronto er al Toronto 1989 (car) — 
Year, JE. era le): J. L. esculior 1491- 
1973. Maurid y Valencia t997 (cau) 


LISSTTIKY El 

(ibhierer Marcome Llestzki) 

Polschinok (cerca de Smolensk), 1890 - 
Moscb, 1041 

Anísta uso, x909-1913 Psrudia orquiccerura 
en Darmstade. 19149 Regresa « Mosh. t914: 
1918 Exrudiven da Poliréenica de Riga. 1919- 
1921 Es profesor de la escuela de rie funda: 
da por Chagalben Virchsk hufluido por el 
supsemaiuismo de Malevicli y su relación con 
el grupo deacistas Unovis (Promororex del 
New art), comúiesvaa su serie Prom (pro 
unovis) cuyo abjetivo es la reesuuciuración 
de los espacios vitales. 1921 Dirige la escuela 
de arquireciora Wehuremas de Moscó, 1923 
Uosrala ca Berlín una habiración Proun y 
organiza y diseña exposiciones deste no 
fepresencavivo en Dussale y Maenóver. 
Conoce a Schwirtets co Hunadver y entra cn 
contacto cdn 2d movimiento De Sell. 5925 
Regresa a lo Unión Soviécica. A panir de 
1930 es arquirecto jefe del Parque Central de 
Cúliun y Recreo de MosLá. Realiza 
maraerosts ¿rabajos arquitectónicos y diseán 
varias campañas de propaganda. En la 
década de los veinre, Lissitaky Es e) arrísra 
que más hace e favor del intercambio de 
idea y obras de arce entre los hlogues Este- 
Oesce. Con sus objeros Pron, se desplaza de 
da piotura al ámbito de la ba nod 
penpicrando la cransición del mundo del ame 
2 93 ¿mbienies reales 

ESCRITOS € L. y A Arp: Die 
Ku»susmen. Zúrich 1924, Daden-Badeo 
1990.— Lissiriley Kiypp<a. $. y J. Lisiedy 
(ed.): E. L. Proun und Wotkenhúgel 
Schriften, Bricfe, Dokmente. Dresde 
19771E.L. Lite. Letrors, Texee Lendras y 
Greenvach (CT) 1988, todo, Londres y 
Nineva York t9ya — Tecbichold, ). (ed.). E. L. 
Wetke und Aubiaz. Berlín 197 
MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: Biraholz, 
A: EL Diss Yale Unuversiry New Haven. 
Anv Arbor (MD) 1978.- Debbzut, ). +1 44. 
led): E L. Architece, pciosrs, phocogrphe, 
sypographe (890-1941. Musée d'Arr 
Mudeme. Paris 199 (ent). Erenbuez, |. 
(ed): Vese. Objet. Gegenitand E L Bader 
1994-- Hemkca, K.-U.. E. L. Revolurion 
und Avanigarde Colonia 1ago.- É£. L.. Move 
about Two Squares, forex Row 1990.— 
Lisserly-Kitppers, S. led.): E. L. Males, 
Aschireke, Typograph,. Forograf 
Erinneruagen. Beicfe, Schribren. Dresde 
1967, Lerp2ig 1976/€.. 1. Life, Lecter, Textz. 
Londres 1968.- Lubbers. F.: E, L, Nrieva 
York 199). Malsy. V. (ed.): El. L. 
Kaostrukeenr, Denker. Pleifenranchcr, 
Kornmunist, Maguncia 1990.— Nicbi1, P, 


CATÁLOGO DE ARTISTAS 


(ed): E. 1.. 1890-1941. Cambridge (MA) 1990 
(eat).- Nobis, N. 242 (od: E. L. 1890- 
1941- Rerrospekcivo. Spreage) Museum. 
Hanntxer a tf, Hannóvez 198% (cu) 
Richrer A.: E. L. Sicg úber dic Some. Zar 
Kimse des Konstrukcivisaas Colonía 1958.— 
Rabinger K. (ed.): E. L. Galerie 
Ginurayaska. Colonia 1978 (cac).- Seharto, 
.. Maler. Arehicekt, Tepograf, 
Porograf Staadicho Galerie Monizburg. 


Halle 1982 (car.).- Simons, K.: E. L. Prono 
13 N. Eine Werkmonographar. Francfar del 
Mena 1993 . 


LIU Wei 

Narido cu Pekia en 1965 

Pioror chúno. 1989 Complema sus estudios en 
la Academia Ceoural de Bellas Arnes ¿de 
Pekín. 


LOHSE Richard Pay 

Zsrich, 1902 - 1989 

Phuor y artista gráfico suizo. 1918-1924 
Recibe formación como delineante 
comercial y asicte s la ercuela de Ares y 
Oficiós de Zúrich. A partir dergaa trabaja 
per varas empresas de publicidad. 1937 
Cofundador de la asociación de artistas 
auizos Alltanz. Á partir de 1942 experimenta 
con campos de coloe dispnearos en mádolns 
de esmictnras dinsgonales. horizomales y 
verticales, 1997-0955 Editor de la revista 
Bauen aná Wolorez, 1949 Premio nacional 
amo de pintura, Recibe numerosos 
encargos, entre los que destacón el pabellón 
suizo de la Trienal de Milán. de 1957. y unos 
¿Wesrños para una escuela en Rappersil a 
1967. 1958-1965 Editor del periódico Neue 
Graf de Zrich, 1965 Parapa en la Bienal 
de $30 Paulo, 1973 Premio de ync de la 
Ciudad de Zúrich, Luhse esti considerado. 
janzo con BÍÍ y Garéser, una de los máxumos 
exponentes del arte concacco en Sniza. 
ESCRICOS: Albrecht, A). es al (ed 3:R. P, 
L. Modulare and Seriefle Ordnungen 1943- 
1924 Modular and Seriel Orders (943-1984. 
Zárichr 1981. R. P. L.: Ober Vordembergo- 
Cildewart. Tevfenr959.- RP Lo: Dic 
gemcinsnen Grvadiagca der Aschircionr 
and des Mildes, Zurich 1969 
MONOGRASÍAS, CATÁLOGOS: Bojescul, 
Y. (edd: R.P.C. Modolare und Sorclle 
Orénuagen. Kungrrorcin Brannschwcig, 
Brungwicl, 1985 (at).- Gonmngear, E. er al. 
(exl.): R. P.L, Modulare und Serielte 
Ordnangea. Colonia 197).- Holecark. B. 
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led): TP. L., 1902-1988. Wilclos- Hick- 
Museum. Liulwipshaler art Rhicio re 1d. 
Hculelberg 1992 (eu).- Kallhardr. R. y Z. 
Foix (ed): Ro PL. Kunsthalle Biern. Berna 
1970 (ca1.).— Kusiz, M. (ed): Fragen an). 
Kiasemuscum. Lucerna 1985 (cut). 
Lemaine, S. tad): BL. Réárospezrive. 
Musée de Grenoble er al. Grenoble y Kasse 
1988 (card. R.P,L. Wiener Secession. 
Viena 1986 (cas). Marhoson. f. ct al, led.): 
R.P. L. Madulare und Sertelle Ordnungen. 
Sridasche Kunsehalle Disscida 
Dússcidorf 195; feat). Nenberg. H. er ul: 
R-P.L. Tenten 1962. Rtese, H.-P. y EW. 
Heckimanme R. PL. Zeichmunges 1935- 
15985 Bacleo 1986/R. P. L. Drawings 1933- 
1985. Nueva York 15986 


LONG Richard 

Nacido en Bristol en 1945 

Artista mgks. 1961-1965 Estudia en cl 
Colegio de Anc des Ocsec de Ingusrerraen 
Bro) y. ea 1966-1968. en la Escocia de 
Are de Se. Marin, en Londres. 1967 En un 
intento de amplia la definición de 
e3culcu ra, realiza alreraciones mínimas de 
un palsaje como. por ejemplo, en A Lise 
Mudr by Walking. que recoge co foto- 
graflas, dibujar y exquemas. 1968 Primera 
exposición en la galeria Konrad Fischer 
de Disseldorf. A parir de 1970 diseña 
crculturas geomérmcas par interior, que 
sun como 1003 laberintos de marca 
parurales, coma madera, piedra n arcilla, 
(972 y 1982 Participa en Doramenta Y y 
Vil, er Kassel. 1976 Representa a Gara 
Mezrña en la Bienal de Venecia. 1988 
Exposición en el Mosen Guegencin de 
Nueva York, 1988 Premin de Arteale Aquis- 
grán y. en 1989, cl Preroño Turner. Long. 
gnc ha majado par todos los rincones del 
mundo 4 usa de sus pmyectos artísticos, 
es uno delos representantes más destacados 
del land art. 

MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: 
Darleycom. ]. (ed: R. |. Seedelijk Museum. 
Amsterdam 1973 (car). Claddon. £. led): 
R.L. Skulpuuren. Seidrisches Muscumn. 
Mendiceacladbach 1970 (ca1.).- Davis, H, 
M. (ed.): Seg Roae: R. L. La Jolla Musesin 
ol Contemporary Art. La Jolla 199 (cm 
Fuels, R. (ed): R. L. Solomos R. 
Guggenheim Musenm, Now York. Nueva 
York y Londres 1988 (cu1.).— Galkwito. K. 

(ed ): Libyrirah: Briseo) 19906, RL. 
Savdrische Galerie im Srádelschien 
Konsrinsiirur. Erancare del Meno 1991 
(car).—R. L. Works 1966-1977. Srolclió 
Van Abbe Muscum. Esndlrovea 1979 (ar). 
RL. Selected Worky, Narioaal Gallery of 
Canada. Orrawa 1983 (cat.).- RL. Poercards 
1968-1982. Mus VArr Costemparain de 
2984 (cari. R. L. Old 
World, Nev Wodé. Londres 1988. R, E. 
Wallkáng in Circles. Hayward Gallery: 
Londres. Londres 1991, Neva York 1994 
(car Min Krcicen gehen, Hayward Gallery, 
Londres. Smurart 1995. 1994 (cac).—R. L., 
River ta Tuver, Musée J'Arr Modeme de la 
Ville de Paris. Paris 1993 (eat). RL. 
Slulprureu, Foros, Tee, Róches, Neecs 
Muierom Weserburg. Bremen 1993 (e). 


RL. Mounutins and Warets. Nueva York 
1993—R L.. Palazzo delle Esposizioni. 
Rome. Milán 1994 (car). R. L. Neves 
Maseun Weserburg. Bremen 1994 (cat.),- 
R. L. From Time to Time. Srurrgart 1997 — 
R. L. A Walk Across England. Londres 1997 


LONGO Robert 

Nacido en Brooklyn (Nueva Yorló en 1953 
Arsea osradounidense, 1971 El escultor 
Leonda Finke le imparte sus primeras 
lecciones de arre. Beca para estudiar 
historia del arce y restauración en la 
Academia de Bellas Artes de Florencia. 1973 
Regresa a Nueva York y asiste a una escuela 
de arte de Buffalo, 1974 Conoce a Cindy. 
Sherman, Experimenta con performances, 
instalaciones y videos. 1977 Ayudan de 
Vito Acconci. 1979 Exposición en solitario 
útulada Bays Slow Dance en Nueva York. 
Grandes dibujos en blanco y negro a partir 
de fotografías de amigos € imágenes de 
revistas. "loca la guicarra en varios 
conjuntos. 1981 Expone (-orporate Wars: 
Walls of Influence en Documenta VJl, en 
Kassel, 1984 Colabora en diversos 
proyectos con el composiror Star 
Argabrighe. 1986 Primer vídeo musical, Boy 
(Go). de Golden Palomino. 1987 Estreno 
de la película Area Brainsen el Vestival de 
Cine de Nueva York; participa en 
Documenra VIII, en Kassel. 1989 Participa 
en un simposio de medios en Tokio. Longo 
forina parte de la New Wave Scene de 
finales de la década de dos setenta. Su ane 
mnltimedia es una protesta contra la 
sobrecarga de los senidos y la excesiva 
presencia «le lu imagen de la sangre en dos 
medias de comunicación. 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Danof, 
S.M, (ed): R.L. Drawings uu Reliefs. 
Akron Art Musetim. Akron (OH) 1984 
(car.).— Fox, H. N. (ed.): R. L. Los Angeles 
Councy Muscum uf Art, Los Angeles es al. 
Nueva York 1989 (caz.)— Gibson, W.: R. L. 
Kyoto 1991.— Flobbs, R. (ed.): R. L. Dis- 
illusons. University of lowa Museum of Art. 
Jawa Civ 1985 (car.).- Kellein, T, (ed.): 

R. L. Magellan. Kunsdialle Thbinga ez al. 
Tubinga 1997 (car.).- Prince, R. (ed.): 

R, L. Men in the Cities 1979-1982. Nueva 
York 1986.— Raecliff. C.: R. L,. Nueva York 
1985, Múnich 1985.- Tsuzulá, K.: R, L. 
Kyota 1992 


LOUIS Morris 

(Morris Louis Bernsceín) 

Balrimore (Pensilvama), 1912 - Washingion, 
1962 

Pioror estadounidense. 1927-1932 Esindia 
en el Instituto de Bellas Artes y Artes Aplica- 
das de Muyland. De 1936 a 1943 vive en 
Nueva York. Después se rraslada a Baltimore 
y. finalmente, se instala en Washingron en 
1952. Dirige un raVeren e] Centro de Ásies 
de Washingroo y entabla amistad con No- 
land. A) principio esrá muy influido por el 
expresionismo abstracro, estilo que. Alanis 
na en 1957 tras deseruie más de 300 de sus 
obras. Desarrolla su propia forma de color 
ficld painting y se conviene en uno de los 


máximos exponentes de la mueva absuracción 
en EE. UU. Sus obras más famosas están re- 
cogidas en cuatro grandes series: Vejls (1954- 
1959). Florals (1959-1960), Unfiarleds (1960) 
y Stripes (1961-1962). 1964 y 1968 Parricipa 
en Documenta 31] y IV, en Kassel. En su 
color held painting. Louis aplica pinturas 
acrílicas sobre lienzos sin preparación, 
guiando el fujo de la pintura con un 
pequeño palo. De este modo, la pintura 
penetra en el lienzo y quedan unos bordes 
difusos, como si se tratara de uma mancha. 
CATÁLOGOS COMENTADOS: Uprigh, 
D. (ed.): The Derwings of M. L. Nacional 
Collection of Fine Arts. Smithsonian 
Institucion, Washington et al Washingron 
1979 (cac.).- Upmght, D. (ed): M. L. The 
Complete Paintings. Nueva York 1985 
MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: Ashton, 
D. fed.): M.T.. Padiglione d'Arre Contem- 
poranca. Milán 1990 (car.).- Elderfield, ). 
led.)J: M. L. Hayward Gallery. |.ondres 1974, 
Nueva York 1991 (car). Elderfield, J. (ed.): 
M. L. The Muscum of Modem Att, New 
York et al. Nueva York 1986 (car.).- Fried, 
M.: M. L. Nueva York 1970.- M. L. 1912- 
1960. Memorial Exhibición. Paintings from 
3954-1960. Solomon R. Guggenheim 
Museum. Nueva York 1963 (car.)— M. L. 
1912-1962. Museum of Fine Ars. Boston 
1967 (car.).- M, L. Srádrsche Kunsthallo 
Dusseldorf. Dússclderf 1974 (cat). 
Lemoine, $. es al. (ed.): M. L, Westéilisches 
Jandesmuscum, Miinster e 22 Miinster 
1996 (car,).- Moffer, K.: M.L. in che 
Museum ot Fine Arr. Bascon 1979. 
Swanson, D. y D. Upright Headly (ed): M. 
L. The Veil Cycte. Walker Art Center, 
Minneapolis ¿1 al. Minneapolis 1977 (car.) 


LUGINBUHL Bernhard 

Nacido en Berixa en 1929 

Escultor suizo. 1945-1948 Fsendia csonleura 
en la Escuela de Artes y Oficios de Berna. 
1949 Primeras esculruras de hiceeo. 1961 
Primeros grabados caligráficos. 1964 Recibe 
cl Premio Colin en la Bienal de Venecia; 
participa en Docnmenta MY, en Kassel. 
1967 Comienza su acrividad como cineasta. 
1976 Realiza con Tinguely ung acción que 
consiste en quemar ana gran esculrura en 
una pradera cercana a Berna. 1977-1978 
Representa tres Zorn-Akriguen (hap- 
peninys coléricos), como protesta por la 
destrucción del medio ambienre. 1980- 
1981 Beca DAAD para ir a Berlín. 1989 
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Recrospecriva en el Kuasimuseum de 
Berna. Los conglomerados incongruenres 
de partes de máquinas de Loginbúbl 
recuerdan el arre ciuérico y el nonveau 
réalisme. 

CATÁLOGO COMENTADO: Aelwersold. 
M. y P. Tanner (ed): B. I.. Die 
Druckgraphik 1945-1996. Zúrich ro96 (car.) 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 

Bezzola, L.: Sappeclor — Der Eisenplasriker 
B. L. Berna 1967.- Dillecer, E. ez 7? (ed): L. 
Zorn. Fine Dokumentarion aller 
Verbrennungen. Berna 1984. Gallwirz, K. 
(ed.): B. L. Bic klcine explosivo Kiiche, 
Francfort del Meno 1981. Haenlcin, C.-A. 
(ed.): B. L. Kestner-Gesellschah. Hannóver 
1975 (cat). — Hafemann, W. y E, Baumann 
(ed.): B. 1. Nationalgalcriz. Berlin 1972 
(cac.).— Kamber, A. (ed.): B. 1. Zeichnungen 
1946-1984. Kunsemascum Solorhurn el 1d 
Soleure 1984 (car.).- B. |, Grafikkaralog 
1974. Ulmer Muscum. Ginebra 1974 (car) 
DB. L. Halderbank. Holderbank 
Management und -Beraning 1994 (car) 
Sculpteursá Vusine: B, ).. Zúrich er al, 
1990.— Lavel, E. v. er al, (edo): BA L. Figuren 
1947-1989. Reichalle und Kunsunuscum 
Bem. Berna 1989 (cac.) 


LÚPERTZ Marcus 

Nacido en Reichenberg (Bohemia) en 1941 
Pintor alemán. 1956-1961 Estudia cn la Es- 
cucha de Artes y Oficios de Krefeld y cu Ja 
Academia de Diisseldorf. 1962 Se traslada a 
Berlín y funda la galería de la cooperativa 
de artistas Grossgórschen 35. Se opone a las 
rendencias abstractas dominantes cn la épo- 
ta, tal como demuescca con ¿us primeras 
pinruras, que son composiciones figu- 
rarivas. 1966 Una canción dedicada al dios 
griego de la fecundidad. Dioniso, le inspira 
para calificar su csulo elocuente y expresivo 
de dishyrambische Malerei (pintura 
ditirámbica). 1969-1977 Motiv- Bilder, 
bodegones en los que aparecen objeros 
como cascos de acero, palas y banderas, 
vemendamenae ampliados y cargados de 
simbolismo histórico. 1970 Reche ana 
beca para pasar un año en Villa Romana, en 
Florencia. 1976 Profesor de la Acadenía de 
Karlsruhe, A partir de 1977 recupera su 
enfoque abstracio de la década de los 
cincuenta en Seil-Bildern. 1977 y 1982 
Participa en Documenta VI y Vl, en 
Kassel. 1980-1985 Decorados y pinturas 
marales, 1986 Cavedrárico de lo Academia 
de Artes de Disseldorf, «le la qne pasa a ser 
direcioren 1988, A finales dk década de 
los achenta y en la de los noventa, Liiperra 
recoma la pintura representativa y rambién 
pinta grandes figuras de bronce llenas de 
color. 

ESCRITOS: M. L..: Dirhyrambischos 
Manifest. Berlín 1966.- M. L.: Tagcbwcb. 
Nueva York 1984. Berlín 1934. M. L.: 
Bleiben Sie sirzen Heinrich Heine. Viena 
1984.- M. L.: M. L.im Gesprichanic H. P. 
Schwerfel. Colonia 1989 

CATÁLOGO COMENTADO: Hofmaiex, J. 
ted.): M. L. Dmckgrapbik. Werkverzrichnis 
1960-3990. Múnich y Sinugart 1991 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 


CATÁLOGO DE ARTISTAS 


Bárschmann. O. rr al. (ed): M.L.G 
nach Puussin. Museren Ostdeursehe 
Galerie. Ratisbona )993 (car.).-- Dojesas 
(exl.): M. L. Arberen auf Papicr, Bilder 
Skulpinten. Kunstvercin Braunschwss! 
Brinswick 1987 (car.).- Caradente, (18 
(ed.): M. L.. Milán 1994. Fuchs, R. la 
L. Sredelijk Van Abhe Museum. 
1977 (cat.).- Gachnang, ]. yl. K . 
(ed.): M. L. Dichyrambische und Sal: 
Malerci. Kunschalle Besn. Berna 1977 
(car.).- Gachnang. ). er al, (ed): ML 
Retrospecriva 1963-1990. Pintura 04 
dibujo. Museo Nacional Centro de 
Reina Sofía. Madrid 1991 (eat). Giles 
K. (ed.): M. L. Eine Festschriti. Sunbdl 
Kunsthalle Baden-Baden. Baden-Bid 
1973 (cat.).- Gohr, $. (ed.): M. 1. Gon 
und Handzeichnungen 1964-1979. 14 
Haubrich-Kunsrhalle. Colonia 147914 
Gohr, $. (ed): M. L. Deursche Mon 
Stuttgart 1993 Gohr, $. (ed.): M.E 
Kunsthalle dec Aypo-Kulwrsifura: 
Múnich er «/, Múnich 1997 (car). 
S. (ed.): M. L. Muscun Maderner us 
Sriftung Ludwig. Viena 1994 (cat)— 
Haenlcin, C. (ed.): M. L. Bilder 19704 
Kestner-Gesellschafr. Hannóscr 19056 
Bofmann, Y. y $. Holsten (ed.): Mi 
Hamburger Kunsthalle. Hamburgo 07 
(car.).— Irsigler, K. A. led): M. L. Man 
Moderner Kunst Stiftung Ludwig, Vea 
1994 (car.).— fensen, H. C. (ed): M.L. 
Bilder 1985-1988. Kunstlralle zu Kielit 
Schleswig-Holsteinischer Kunstera 
1988 (caL),- Kempas, T. (ed.): M.L. 
Zeichuung und Malerei auf Papier. 1 
Waldsec. Berlin 1989 (car). Kronjipsa) 
(ed.): M. L. Skulpruren ín Bronze. 
Srádrische Kunschalle Mannheim e5ul: 
Heidelberg 1995 (ca1).—M. L.. Mudo 
Strasbourg. Estrasburgo 1983 2 
Stedetijk Museum. Amsterdam 1997 15 
Ródiger-Diruf; E. (cd.): M. L. Rezs 
Paraphraseo, Suidrische Galerie im Pr 
Max Palais. Karlsruhe 1991 (car). Aulé 
M. er al. (ed.): M. 1. Skulpturen in Da 
Seádrische Kunsthalle Manoheim 14% 
Mannheim 1995 (car.).- Schmidt] KE 
Homo hosnini lupus. M. L. Krieg. 
und Kunsigewerbevercin Reuchlinba 
Plorzhcim et al. Plorzheim 1994 (card 
Schrenk. K. led.): M. L. Malerei, Piasih 
Zeichnung. Seidrisches Kiunsimuscur 
Bonn. Colonia 1993 (cat.).- Serota, NY 
Gabr (ed.): M. L. Style-Paintings ty; 
Wbitrchappel Art Gallery Londas 18 
(car.).— Sommer, A. (ed); M, L. Milan 
Plastik, Zeichuung. «Ausstelling also 
und lraum des Sammiers. Sridiisches 
Kuasimusenm Bonn. Bonn 199; 
Zweite, A. (ed): M. ).. Belebw Forme 
kalte Malerci. Genválde und Sinlpuusa 
Siáidusche Galeric im Lenbachhaus. 
1986 (cat.).- Zwerte, A. led): M. L. 
Gemilde, Skulprurer. Knnssammntap 
Nordrhcin-Westfalen. Srurigar 199615 


MCBRIDE Will 

Nacido en Sr. Louis (Misuri) en 193: 
Fotógrafo estadounidense. lstudia 
ción en la Academin de Diseño de Nue 
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York, con N. Rockuell como profesor. y ari 
elistoria del arte en el Insirato de Ane de 
Ubicago y en la Universidad de Syracuse en 
Mera York. 1993-1985 Irabajx coro foró- 
salo militar pura el Ejérciro de EE.UU, en 
Murzbure. 1955-5957 Estudia literatura y Ñi 
Hogí alemana en la Universidad de Berlto. 
lende forograbas a diversos periódicos de 
helin. A parrie dde 1999 rrabaja coma fué 
sale anónomo para las reviscas Life, Look, 
wen, Paris-Merrh yo sobre 1odo, Tien, 
paco sn Bedia y entre 1961 y 1972, <n 
Minich. Se rraslada a la lacalidad iralizma 
kCGaseli, donde mabaja como escultor. 
Tour 1968 y 1972 gama en tres ocasiones 
Medalla de Oro del Clubs de Directores 
Aorísticos: de Alemania. 1982 Se publica su 
bro ele farograftas más Famoso: Siddhayiha. 
HONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Finck y 
Sackenstcin H.W, 1: W, M. Adenauer: 
Sa Porta. Sraenberg 1965. W. ML, 

¿Mo Colonia 1997. Weieravair, P. (ed): 
%.M.40 Jalree Forograbie. Frankfurter 
Ausnercia. Pancior del Meno 1992 
sal.) 


MCCOLLUM Alla 

Macida en Los Angelex en (944 

Fanor y eécullior estadounidense. 1971 Pri 
pmexrpasición en solitario en la galería 

bek Gienn de Corona Del Mar Califorma. 
1983 Expone en Porrikus. eu Francfon. 1988 
Enscipa en la Diensl de Vencer, y en 1989. 
misapocción «Rildersircio. arcanivoda 
pit el Musco Ludwig en cl Cono de 
Usmencio de Coloma. 1993 Presents sus 

10 Plusrer Sitrrogares cr la Sociedad de Arte 
Coneemparáneo Shrcaisho de Tokio. 1996 
Esuéción en solitario en el Musto Sprengel 
de Hannover. 

INOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Nuevo, £. 
tl led): AM. Madinó Kousthall Malmá 
+0 (car). A, M. Perfers Vehicles. The 

slin aná Mable Risgling Museum of Asr. 
“esota (ET) 1988 (ac) — A. M. Muser 

dr Contemporsin. Nimes 1988 (cat.).—A. 
Mayo Plaster Surogato. Shinish) 
Enmemporary Art. Ine. Tokio 1997 (cat.).- 
4.4. Natural Copies. Sprengel Museum. 
¡lnnóver 1996 (ext.).- Rorimer, A. er al 
id): A. M. Srecelijk Ván Abbe Museu. 
Endhoven et ul Emdhoven 1989 (cat) 


m 1931 
suda ilustra 
2 de Nueva 


MACDONALD-WRIGHT Stanton 
Chanouesvlle (Virginia), 1890 - Paciñe 
Misides (Galiforiva). 1973 


Praror estadounidense, Asiste a una escuela 
de arte de Los Angeles. 1907 Se rraslada a 
París y escudiu en la Acaderon de Bellas Ar- 
«es, en la Academia Julian y en la Sorbono. 
1912 Funda e) sincromismo con Morgan 
Russel. 1913 Expone en el Salon des ladé- 
pendantz de Paris. Participa en una presen» 
tación del sincromismo en Múnich y en el 
Armory Show de Nueva York. 1916 Regresa 
s Estados Unidos. Expasición en solirario 
cota non Súeglirz 191 de Nueva York. 
1org Experimenta con pebícubas en color. 
Vueltra la pinuira representativa. 1921> 
1930 Director de la Liga de Estudiantes de 
Arve de l ns Angeles. 1937 Viaja a Japón; 
enás cardo imparte conferencias sobre ame 
oriental y arte moderno en la Universidad 
dr Califorara y en Los Angeles. A prin- 
cipios de la década de los cuarenta era su 
propia eéenica percacromatica para ¿calizay 
murales. 1954 Retoma la pinruea abgtricia 
1956 Retrospeeciva en el Musco Municipa) 
de Loi Angeles. MacdonaJd Weight es uno 
de dos máximos exponenres del xin- 
cromisma, un movimento que destaca 

ha importancia del color y que está 
[nurmnamente ligado al orfismo de 
Delautay 

MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: M.W. A 
Reomaperrive of rhe Wock of S. M.WY, Las 
Argeles County Museu of Art. Los 


. Angles 1956 (car).- Scom. D. (ed.): The A 


ol'M,WW, National Colleciion of Fine Arcs. 
Washingeon »967 (cat) 


MACIUNAS Coorge 

Kanmoz (Lituanta), 1931 - Naeva York, 1978 
Ártta estadounidense de ongen luso. 
1949-1951 Estudia arte y árquircocura en la 
Escuela ¿de Arce Cooper de Nueva York y, 
EN 1952-1954, arquireccura y múxica en el 
Unzrauto de Tecnologla Cammegie de 
Pirrshurgh. 1955-1960 Invesiiza avesca del 
arte europto y siberiano durante la época 
de la emigración er el lnsuímito de Bellas 
Aces de Nueva York. 19460 Asiste a las 
clases de música clecrrónica de Richard 
Maxfteld en la Nueva Éxcuela de 
Investigación Social de Nueva York. 
Cenoce al compositor La Monic Yarmig va 
ocras arcistas que escudian can Cage. entre 
los que destacan George Brecht y Allan Ka- 
prow, que más adelante crcarán el 
movimiento Nuxzs. 1961 impar una seco 
de conferencias tindada Musica Ar igua e 
Nova cn la gatería AG de Niveva York, de la 
que es propietario. 1961-1963 Vive en 
Alemania y erabaja como arcista gráfico 
pata las Serzas 1ércas 19621 Orgaojra el 
Fostum Fluxonim en Wiesbaden y 
coordina conciertos Naxos por rado el 
mundo, desde Verlín basis Naeva York, 
1943 Publicación del manifiesto Muxus, Es 
uno de los hundadores « ideólogos del 
movimiento Fluxos, Elybera partrorss para 
performances muncalos eu las que El suele 
participar, escribe arclculos icóricos tobre 
cl movimiento fluxus y discñs objeros 
Pix. 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Hendiicls, ): Flux Codes. Nueva York 
1988 


CATÁLOCO DE ARTISTAS 


MACK Heinz 
Nacido ess Lollar en 1931 
Armisor alemán. 1950-1953 Esencia ea la 
Academia de Arc de Diteseldorf. 1956 
Liccaciada en la Universidad de Coloniz 
Primesa< Dyramie Srruemres Monoctonas. 
1957 Primera xposición ea solitario en la 
lería Schmela de Dasseldorf. 1958-1961 
“unda cl goupo /.£ro con Otto Picne y 
Stnurer Úáer. y publican una revista. 
1989 Participa en Dacunear2 Ml, en Kassel. 
1961-1963 Viajes a Argelia y Marruecos. 
donde realiza $us primeras experimentos de 
laz en el desierto. Hasta 1964 trabajo como 
profesar de Jmre. 1967 Se reacloda a Mon- 
chengladbach. 1968 Realiza el proyecio 
Sahara. concebido en 1958 y que Conxtc cm 
construir uo jardln deJuz arcficial ubicado 
en el desicrco sobre unoz posees de 1 
imerros de altura. Á parir ¿de 1942 elabora 
estrucuaras en relieve, como alas de luz y 
comparunencos de luz hechos en abumimo. 
1972 Desarrolla la idea de una nube de agua 
para dos Juegos Olimpicos de Múnich. 1979 
Gana la competición internacional Licht 
79. 1983 Participa en la Conferencia de Sky 
Aridc Múnich, 1987 Orden del mérito del 
Estado de Nardrasin-Wesiphalen. Es ua 
artista cinética de la duz conncido pos xus 
disposiciones arquitectónicas de luz en 
disrinras ciudades y 585 ambientes de luz 
en medio de paisajes desérticos. 
ESCRITOS: H. M. y 1. Hápker: Expediñon 
in kñincdiche CGirten. Hara 3976 
CATÁLOGOS COMENTADOS: Honiseh. 
D.: M. Skulpraren 1955-3986. Diieseldort y 
Viena 1988/M. Sculprures 19511986. 
Loodres (986, Nueva York 1989. Hulda- 
Kuhn, A. y U. Mack (ed): B. M. Drei von 
Hundert. Werkverzcichnis der 
Drackgraphik und Multiples. Sugar 1991 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Beoze, 
M.:M. Kunstin der Waste. Sramberg 
1969.— Heckmanns, H.: M. 
Handzcichnungen. Colonia 1974. 
Leismam, B. (0d.): MACK Lichikonst, 
Colonia 1994. Mack, U, (od.): Wegweise zu 
den Werkeo von H. M. Disedorí, Viena 
(992. M, Ski)pruren. Im Raum der Narur. 
Colonia 1991. Huhrberg, K. (2d): M 
Sehvero nduchakico. Ssuagare1989.- 
Ruhrberg, X. (ed: H. M. Licht und Fache 
lr dic Kirche Colonta 1997.- Staber. M.: 
H. M. Colenio1968.- Sraber. M. (ed): H. 
M. Alladeanic der Kiúnsce, Berlin 12 al. Berlín 
1972 (cas.).- Siemmicr. D. (ed): Zero-M. 
Der Lichowald 1960-1949. Susdusches 
Musenm Abiciberg. Manchengladbach 199 
(aL).- Tlroraz. K.: El, M. Recklinghavien 
1975-- Weidemann, C.: H. M. 
Emaginaciunen (953-3973. Ferciner del 
Meno et al. 1973 


MACKE August 

Meschede (Saveciand), 1887 - Perthes-les- 
Hudus (Champañal, 1914 

Pinvor alemán. 1904-1906 Estudia ca ha 
Arsdernia de Árte y onda Escuela de Árces y 
Oficios de Dissseldorf 1905 Primer viajea 
Lala. 1906 Visa Bélgica. Holanda e 
Ingfarerra, 1907-1908 Agisec a la Escuela de 
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Pinuers Conprbide Merlín, 1908 Larga visita 
a Parlz con Elisabedr Exdmano. Se instala 
ecuca de (egenisce y, c1 1909-1910, Entra en 
consacro con la Neue Kinsilervercinigung 
(Nueva Asociación de Aráetas) de Mánich. 
Maniac una estrecha amiscad con Marc, 
1911 Cobbara en el Almanaque del Det 
Blaue Reirer y participa en la exposición del 
grupo. S rasladaa Bana. 1912 Colabora es 
li organiación de la exposición de la 
Sondorbund eo Colonia. Viaja a Paris con 
Marc pora contacras con Apollinalre y 
Delaanax 1913 Organiza la exposición de las 
expresioniseas senanos en Born. 1914 
Durarice un viaje a Túnez con Moillicr y 
KJec, pina una serte de acuarelas de colowes 
Rrertes y estilo ecómico que le hacca 
famoso. Muere cn dl frente germanoíraacés 
durante la Primera Guecra Mundial. Luz 
piniuras de Macke, con su estructura 
prizmárica y rebosantes de luz, 1011 claros 
ejemplos del orfismw alensán. 

ESCRITOS: Macke, W, (cd.): A. M.JF. 
Mare Bricfvecheel. Colonia 1944.— Ficso, 
NW. y E.-G. Gitse led): A. M. Bricfc an 
Eisaberh und die Ficunde. Múnich 1987 
CATÁLOGOS COMENTADOS: Gs 
L.-G. (ed): A. M. Gemilde, Aquarelle, 
Zeichnungen. Muoich 1986.- Heiderich, 

V. (ed): A. ME Dic Skizeenbicher, 2 vol, 
Srungarr 1987 — Heiderich, UY. lcd): A.M, 
Zechoungen Werkverzeichais. Suuregare 
1993. Herderich. U. (cd.): A. M. Aquarelle 
Werkveracichnis. Surrgart 1997. Vriesto, 
GA. M. Srouígaor 1953, 1937 
MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: 
Brremano, D.: A. M. Kamsthandwerk. 
Clasbilder, Snickercion. Kerimiken, 
Holarbeiren umd Encuitfe. Berlín 19799 — 
Biger, R, vu: A. M. Múnich 1993. Rusch, 
SA. M, Daz Russische Ballert, Sontepart 
y65.- Busch. G.: A. M. Handacichnungen. 
Maguncia y Berlin 1966.- Dussmann. K. y Y. 
Kim (6d.J: A. M, 1887-4914. Aquarelle und 
Zeichmmgen, Wesfilisehes Landemuscum. 
Mboster 7 24 Mimnster 1976 ícat.).— 
Erdniann- Ma Ennrerang an Á, Ma, 
Srrgar 3982.- Firmenich, A. (cd: A.M, 
«Gesang der Schbabor der Dinge. Ayuarcile 
und Zcichouneen. Kunstialle Emidor +1 a. 
Colonia 1992 (car). Fricsca, A. vu: A. M, 
Ein Maier-Leben. Hariburgo 1989 (en.).— 
Gúse, E.-G. lod.): A. M. Retrospekuve zm 
100. Gebumisiag. Westfolisches Landemo- 
seur, Milnstes 2.41 Múmneter 1986 (Cat). 
SGusear, J.: A. M, Ramerding 1975.— A. M. 
Gedenkansicllung zam 70. Gebunsrag. 
Wesdilisdres Landesmuscum. Mijnster 1957 
(a1)- A M Konsthalle Bremen. Bremen 
1964 (coc). A. M. 1887-1914. Zeichnungon, 
Aquarelle, Graptiik. Srádrische Kunstam- 
mlung- Bona 1964 (cat.).— A, M. Gemálde, 
Aguareile, ZeAchnungen. Hamburger Konst- 
vercin. Hamburgo 1988 (ca1.).- Macke. W.: 
A.M. Aquarclle. Múnich 1958. Mescuro, 
AN. Ma Colonia 1991.= Moefler, M. M.: A 
M. Colonia 1999.- Moélkí, M. M. (ed.3: A 
M. Le Voyage en Tonta París 1990.- 
Róhel. H. E. (cd): A. M, Srádtische Galerie 
im Lenbachhaus. Múnich 1962 (cac).— 
Weyandr. 8).: Farbe und Nacurufassung im 
Werk von A M. Hjldeshcim y Zúrich 1994 


MCLEAN Bruce 
Nacido en Glasgaw cn 1944 
Ascista de performances, pintor y escultor 


nglés. 1961-1966 Estudia ca lo Escuela de 
Arte de Glasgow yen la Escucla de Are de 
Se. Martin, ea Londres. Empieza reslizanda 
pequeñas escubturas y representando 
acontecimientos, 1965 Premio Prax de 
Escuahiura 1969 Primera exposición en 
soliarro cn la galerla Konrad Fischer de 
Dusseldorf. A partir de enton<ca, utiliza en 
sus vabrajos el cuerpo humano, así como 
medios arrísticos rradicionales y postales. y 
la relación con la escultura sientpre 
consátuye un elemenco clave, A partir de 
1971 elabora irabajos de fotografía. vídeo y 
cine. 1971-1974 Colabora eon el grupo Nice 
Style. 1975 Realiza performances, escul- 
tura performance y posa teacrales, 
Recibe un prewio del Consejo de las Antes. 
1977-1987 Parvicipa en Docunienta VÍ- 
Vb. en Kasec) 1985 Beca DAAD para ira 
Berlín. 

CATÁLOGO COMENTADO: Hune, /. 
(ed): BM Pines 1978-4991. Londrrs 3991 — 
ESCRITOS: B. M. Decam Works. Londres 
1985.- D, M, Cagiler. Londres 1987. 8. M. 
Apropos ¿he Jug, Londres 1988 -B.M.A 
Sennc of a Plate. Glasgow 1990 
MONOGRAFIAS, CATÁLOGOS: 
Amo, /.-€ et ul. (cd): B. Mo 
Kuasdwlle Basel es 27. Basilea 1981 (car.).- 
Beaumont. M.R. (ed): B, M. The Scorrish 
Golery. Edimbnrgo 1986 (cxr.).— 
Dimcrijevic, N led): DM. Whicechapel 
An Gallery, Londres ¿1 al Londres 198 
(car).- Genges.Ó. et al (ed): B. M. 
Minimal Moves. Galeno Gmyrek 
Dlúisseldarí 1991 (c.1).- Gooding, M.: B. M, 
Oxlard 1ygo— MM. M. Where Do You Stand? 
Moseno voor Hedendaagsc Kunse. 
“s-Herrogenbosch 1988 (ea1.) 


MACNELL] Alberto 

Florencia. 888 - Meudón, 1971 

Pintor italiano Autodidacos. Tras eccibir 
una formación técnica, se dedica a ls 
prorura 1914 Cooyacta con los fiunristas y 
dos cubista<en París, Estrechn nlación con 
Guillaume Apollinare, Max Jacob, Picasto, 
Giorgío de Chirico. Juan Gris. Fernaud 
Uéger y Alccalider Accipento. 1915 
Prmcros cuadros completamente 
adswaccos. 1917 Uciliza colores intensos y 
Hamarivos en la serie Lyrical Explosions. 
19F8 Reroma la pincura repre sontariva 1919 


Viajexa Alemania y Auscria. 1931 Se traslada 
a Paris. 1934 Conozca Kandinsky v a Amp. 
1940-1944 Vive con Arp, Tacuber-Arp y 
Sonja Delaunay en la colonia de arristas de 
Gasse. 1947 Exposición ca la galería Rend 
Drovin de Pari<. A partir de 1950 realiza 
composiciones geométricas de color de 
estilo cubista analítico. 1955 y 1959 
Parricipa en Documenta ) y 1. co Kassel. 
1963 Grandes rermospecrivas en Zúrich, 
Flocencia y Essen. En ¿us cuadros y colages 
de la décacla delas sesenta. Magnelli pasa 
del cubismua mn estilo geométrico 
definida más claramente, próximo a la 
píwrura hard: edge 

CATALOGOS COMENTADOS: 
Malonnicr, A. led.y: A.M. Catalogue 
rasonne de lixuvrc pain. París 1975.— 
Maisonajer. A, (ed.+ Chologue raisonné de 
Vecuvre yyavé, Vers todo. Minsonnicr. A. 
(cal): Les Ardouwsex peimres, Paris 1981.— 
Maisanoier. A. (ed ): Collages. Paris 1990 
MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: Abadie, 
D. y G. C. Argan (ed.): M. Ardoises cl 
collages. Center Georges Pompidou, Parls <r 
al Paríx 1986 (car.).- Ahache, D. es al (ed): 
M, Centre Geurges Pompidou Parls 1989 
(<ar).- Calvesi. M. y S. Salvi (ed): Ouraggio 
a M, Palazzo Vecchio, Florencia, Milán 1988 
(car.).- De Michel, M. led.): A. M. 
Realismo immaginsrio. Discgni editi e 


< inediri 1y20-3929. Fortc del Mari. Milán 


1987 (car.).- Lassasgne. f. y A Lochard (ed ): 
A. M. 1909-1918. Palxis des Deaux-Arts, 
Bruselas e? 44. Bruselas 1993 fent) — 
Lochard. A.: M Opere 1907-1999. Rorya 
1971. A. M. Kunsehaus Zurich. Zúsich 196) 
(car). AM, Fallowang Museum. Essco 
1964 (0x0). A M, Dessios Dorentins 19147 
mé Mute des Beaux-ores. Rennex (9% 
(cat). A. M, Angermuscum. Erfan 1993 
(ca). Manonnicr, A.: Los M. de Vallaneis. 
Erapes d'une absicacion formelle. París 
3994. Maisomnier A. (ed): A. M, Desins. 
Musée An Medeme de Sane-Evenne. 
Srin-Eenne 1983 (ear.).- Mendes. M.: Á- 
M, Roma 1964.— Ponente. N.: A, M, Roma 
1973.- Russoli. P, ez el (ed): A. M, Palazzo 
Strreal. Florencia 1963 (car.) 


MAGRITTE René 

Lessines (Henn<gau), 1898 - Schacrbek 
(cerca de Brusclas). 1967 

Fintor belga. 1918-1919 Asiste 1 lo Academia 
de Bellas Áne de Bruselas. 1912 Trabajo co- 
mo diseñador y dehiesnec co una lábrico de 
papel de paredes y a parñic de 1923, diseña 
Canelas y moncias publicitarios. Escribe, 
enn d consinernvista Vicrar Servranciex, el 
caro Lars pres: defense de Fesibéshigin Pos 
meros nadros geomérricos 3bstracros 1924 
Conoce la Putura Mernfisica de De Chineo. 
1925 Coedicor de la sevista sophagr. dibu- 
sora delos pracipios dadlstas surrealistas. 
1927 Pumen exposición ca la galería Le 
Centaure de Brusctas. Se trasladar Pericur- 
sar-Matne, cerca de Paris, Conocr en Pads a 
Vos articaas suerealisaas que componen el efr- 
edo de Pont Eluard y André Brevoa. 1930 
Regreza a Bruselas. 1996 Primera exposición 
on solitario en Estados Unidos cu Ja galería 
Julien Levy de Nueva York. Panicepa en la 
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Exposición Surrealista Inremacional de Lon- 
dies y colabora en la organización de la es 
sición «Arce fantásrico, Dadalsmo, Surrealis- 
mo- enel Museo de Arte Moderno de Nue- 
va York. 1943 La période Renvir. (948 La 
período vache 1953 Senc de pinuras murales 
(Enebanted Land) para el casino de Knokke 
le Zonre. 1960-1967 Retrospecrivas en Esto- 
dos Umdas, AJemana, Holanda y Suecia. 
1996 y 1998 Recrospecrivas en DiisscldarÍ y 
en Bruselas, Participa en mudas laz exposicio- 
nes surrealistas ¡Mportantes, y OCapa un 
lugar de honor dencro del surrealismo. Su 
representación de objeros comdianas elude 
toda ilusión de renlidad cintenea revelas los 
aiscerios que encierran en su inteñar. 
ESCRITOS: Blavier, A (ed.): les Ecors 
comple de R. M. París 1978. Hunter. S. 
(cd): M./Torcayner. Luners Derwecn 
Friends. Nueva York 199.1.- Perceval, F. 
(cuy: RM. Lecaros 2 André Bosmans, 1958- 
1967. París 1990 

CATÁLOGOS COMENTADOS: Goctuana, 
C (eL): CEnvee 1922-1957- Couvemire de Ro 
M. Brusclar 1970.- Kaplan, G. £ y T. Baum 
(ed.). The Graphic Work of. R M Nurva 
York 1982. Sylecsrer. D. y S. Whicheld 
l«d.): R. M. Catalogue rartomné. 6 vol. 
Amberes y Londres 1991-1996 
MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: Blistdue, 
B. er al (ed): R. M, La Période warho. 
Maséc Cantim, Marsella. Paris 1992 (ext), - 
Corrernova, G. (ed.): Da M. a M. Palaxzo 
Far, Verona Milán 1991 (car.).— Dactry, M 
e ab ted de R. M. cule surréalisare en Bel. 
giyue Muséex Royaux des Beimx-Arts de 
Edáqne Druselzs 1982 (cat.).- Faerma J. Mo: 
M. Nueva Yark 1996 - Foucault, M.: Ceci 
mese pas une pipe. Montpelber 1971— 
Cablik, S.: M. Lovdres y Geccuwiah (CT) 
1990, Zúrich y Múnich 1971 Ginvíener, P.: 
M. Recklinglrausen 1987, Nueva York 1987. 
1990. Haddad. H.: M. Paris 1996.— Ham- 
macher, A. M.: RM. Patis 1968, 1974. Nue- 
va Yotk 1974. 1995, Colonia 1975 — Jongen. 
R.-M. Ro Mo wu la penséc imagée d'invisdole. 
DBrasclas 1994.- Kandingsfreks, R.: Menecr 
ledercen: over hecdenken van A. M. 
Nijriwegen 1934 Komersmano, R.: RM. 
Die verhorene Reprodukrion. Uber dre 
Siehebarkeir des Denkens. Francion del Me- 
no 1999. R, M, The Musenos ol Modern 
An, Nueva Yorh rt al Nueva York 1985 
(ar) —R. M. Her unyszeric van de 
wedkelijbicid. Musevma Boymans-van 
Bewningen. Rotterdam 1987 (cac).— RM, 
Fondavon de "Hermitage Lausaos 1987 
(cat.)- R, M. Provincial Muscur voor Ma- 
deme Kunse. Dosicade 1990 (car). - KM. 
Die Kunst der Konversarion, Konusamos- 
Jung NordhemWestBira, Dusseldorf: 
Munkh 1996 (car). —R.M, Musee d'Art 
Anaco. Suwngan 1998 (ca1).- Marcadé. D.. 
RM, áiempung the Impussible, Bruselas 
1992 Marién, M . Apologias de M. 1t918- 
1991. Bntselas 1994 (ar.).- Meuns, J.: RL M, 
Pazís 1988, Colonia (990, Woodscock (NY 
»9)90.— Meunz.) - KR M Colonia 1991. 
Meurss DL. M, ez les mystieras de la pensde. 
Bruselas 1991.— Muller, A.: RM. Dic 
BesclalTenhéie des Menscben. Pranclores. 
M 1989 — Ollinger. Ziaque, G. es al. (ed.). 
R, M, Musee d'Art Ancien. Bruselos 1998 
(car).- Paqnet. M.: M. 6u Veclipse de Vetre 
Parts 1982. Paquer. MR. M. La pensde 
viable. Colonsa 1993. Payseron, K.: RM, 
París 1970. 1972. Nueva York 1972. 1980. 
Cnton1a 1986.- Robens-Jones, P.: M, Pabic 
visible Bruselas 1972 —>ehicbler. R.: Dic 
Kuasilicone R. Mos, Múnich y Viena 19Y1.- 
Schmmed, W, (04): R. M, Kunsihalle der 
Hypo-Kulasrscifrung. Múnich 1987 (c31.)- 
Senncede, Y, M.: R. M5. Leben und Werk. 
Cotoura 1975 —Sehrcios, CO: RM. Sprarh- 
bilder 1927-1930. Hildesheim. Zórici 19%s — 
Scurenzare, L: Avec M Brissclas1977. 1947 
Scurenarre, Lo: La Fidélird des images. R Mo, 
le cinémarographe cr da phorographic, 


CATÁLOGO DE ARTISTAS 


Drusctas 197% — Seurenate L. 2 0d ll! 
R.M. Pujas des Deru-Árto, Bruc 
Bruzelar 1979 (cac.).— Sylvexter, DMT 
Silence ol he World. Nueva York 155, 
(994 /M. Basilea 1992/M. Paris 192 
shi, K. er af. (e8.): R. M. 1298:987.10% 
ste National d'Art Moderne, Joxinigtl 
(cat)— Torceynen H.: RM. Sigasah 
ges. Parls 1977.- Torezyner. H.: Limo 
Corespondance cosomvenirs Amber 
9912. Waldberg. P.: R. M, Brosclis 
Nue York 965.- Whirhicid, 3. (od dE 
Hayward Gallery, Londres e 41 Nara 
1992 (cat) 


MAJLLOL Aricnido 
Danyuls-3ur-Mter, 1861 - Banyulsnz 
1944 
Escultor francés. 1582 Se urosladas Pas 
882-1886 Esoadia arre en la Escuela de 
Bolas Artes. 1889 Conoce a Baurdeie de 
Entra en contacio Lon el grupo Nabis as 
Beruard y con Denis, y queda sabyonó 
Gauguin. 1893 Abres propio nepodade 
tapices en Banyulosur-Mer. 1895 Mimo 
esculruras. 1896 Usculeuras de mader 
ullada. 1898 Empien a rrabijar con 
terracota. 1899 Se eraslada a Villenene- 
Same. Genres y conocca Pase. 191. 
Pamcra exposición en solitario oganizá 
Vollacd ca París 1904-1905 Part 
exposicioues del Salon d' Artomos, 
Traba amisrad con Mansse y con Ham 
Kesslce, 1908 Viaja 2 Grecia consus mas 
Gral Kessler y Hngo von Hofmannshal 
ero Xilografias e dnsradaaén par Dz 
and Chloe y para cl Ars Armand: de On 
tg Construye ua monunento 2 (6 
que e coloca en lás Tudlertes en 199. 
Monumento en menors delos soldado 
nmercos em el sudoeste de Fraorii coor 
y 1933 Conorc 2 Baclachdlurance un 
Altuaaka. 1936 Viaje pue hala. 1939 61 
la parmara. Las numerosas esculruras de 
figuras femeninas en reposo de Maiki 
conundan la uradición clásica y ojerera 
duradera imflncncia, principalmente css 
tores demanes cons Georg Kollx y 
Lehmbruck 
CATÁLOGOS COMENTADOS Guiiñ 
led.) Cauilague rausommé de Vuruvis pi 
lichograpbié de A. M. 1 vol. Gineba dai 
(967.- Rewuld, ). (0d): Te Wesicia ni 
M A Compleare Catalogue. Nueva Vi 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGO: 4 
baom, $. ted.): M. Woodeuts 303 Cuer 
Book Mlusimions by A. Mo Nueva Yodo 
1979. Dasseres. E; M. ron ami, (u 1) 
1979.= Verger, U. y ). Zatrer (ed: AM 
Goore-Kalbo- Museum, Berlín 7118 


Fundació Caixa de Pensiones. Barcelo: 
(car). Bamiltéc, M.: M, La Esmmciorga 
recommincie, Paris 1989.— Busch, 6:58 
als Musrrator, Neu-lscburg 1970.- 
Cabanne, P. +20 ted. . Galeria Dios 
Viemy, París 1987 (6x1) Casgunn Jal 
Ho 3:4. M. Mrste Neñonal dAr 
Modeme. París 1961 (eat,).-Chevalico De 


son ezuver, ses idées Parla 1937 
y D, Viecoy: A- M. Berlín 1964. Nue li 


et al (dd 
Brusclas er al 
er, D.: Mo The 
York 1992, 

is 1992 — Tala 
S-1967, Le Mu 
Tokio 198% 
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L: LA Ma 
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Murclar m6, 
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ada a Parla, 
iscuela de 
ourdelle. 1892 
o Nabis, con 
sobyugado per 
negocio de 
895 Peiseras 
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tor cOn 
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5ASSÓ, 1902 

o organizada 
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OS: Guerin, Mo 
AUYEC grax E 
incbra 1965- 
taadamns al A. 
ueva York 1951 
10S: Appe' 
303 Grea 
ueva Yark 
(1.1) 

21): A. M. 

y ea). Múnich 
A 1RÓ1-19440 
Barcelona 1979 
¡MMC LOU 
eh, Ci. A MS, 
y70- 

eric Dina 
vu, ). led); 
tianal d'Art 
hevalier. Do: 

1, M. Sa Vit. 
“- Gentgo, Y. 
.. Nueva York 


15 Groree. We A. M. et Dime dea 
sbpiore Neachrired 1977. Grand -Chastel, 
MEA M. Milán 1965. Harsinyi, Z.: M. 
dalapes: 1979. Linnenbamp Ro: A. M. Die 
pum Plauken. Múnich 1960. Lorquin, 
E a VMuiertes. Pacs 3995.— Lozquin, B.: 
24M. Gincbsa 1994. Londres y Nueva York 
mi A.M. Marsée Camoual des Beaux- 
Am Lancana 1996 (car). - Monery ).-P. 
ADAM. Muste de Sañi-Tropzz Saine 
Dupezig94 fear). Derers, M. A. led): M. 
irsiialle Baden-Baden. Baden-Baden 1978 
213 Rewald. J.: M. Londres y Nueva York 
209 Paris 1939 — Rewald, ]. lcd): A.M, 
M611944. Solomon KR. Curgenheim 

Miu Nireva York 1975 (car) Roda. J. 
MC Valaison (et): M. au Palsis des Rom 
deMijarque. Muste Hyacimihe Ragoud. 
legitán 1979 tcat).— Rewala. 1 es al (ed): 
194 Musée Départemental des Beas Arte, 
Poranashizs ml. Paris 1984 (car) Sarken, 
TAM. in the 18908. Ann Arbor (MI) 
“-Uhde-Vernays, H.: A M. Dresde 

205 Wiemy. D. (od): A, M, blaus da 

tna Múnich 1961 (car.).- Vierry D es al 
bj: M. La Méditerranés. Muste d Orgsy 
Persio8b kcal.) - Waldemar, C. M. 
Suchkrel. 1977 


MALEVICH Kasimir 

Ko, 1878 - Lonmgrudo. 1935 

Pintar raxo. 1895 Comojenza rus estudias cu la 
Escuela de Arte de Kiev y sus poneros 

cies reMlejan la imfluencia del 
inpresionisna, Á pau de 1900 vive cn 
Moscú, enrabla amistad con los rayoniscas 
Lasonor y Concharova y gata en contacto 
tonel friso. 1910 Éccudas y experimenea 
tonel imholisma, el cubismo y el furarismo. 
iparaicipa en la primera exposición del gaupo 
dlesistas Karo- Dub. 1913 Diseña 

cortados goormátricos NO FEpreseriátivas 
pala ópeca fununsta Victorza sobre el sol 
1345 Preserta composiciones supremadistar 
ek itima exposición Futarista de 

Parostado, etttro las que destaca so famoso 
ivadro Black Square on a Whize Field 
(Merca del Estado Rusa, San Petersburgo). 
196 En su artículo From Cubism 2d 
Eazarisn to Supremas. pide que «se libere 
alwrre de la carga que supone el objeto», Tras 
Ekevolución de Octubre de 1917, imparte 
ever en la Escuela Estatal de Arte de Moscú. 
Agartir de 1919 dedica su tiempo a la 

apena de una escuela de aste moderuo en 
Virebak y a partir de 1922, inicia oro 

frayecto similar en Perrogrado, 1921 El 

mew uistema político provoca la 

úsaparición de su muevo arte, En la 

apocción «15 años de ante soviécicos 
agarra en Mos en 1932, $118 obras 
«exliben en una sala separada como 
sarmiento por considerarlas arte su brersivo 
vicvolucionario. 

ISCUITOS: Audersen, T. led): K. M. Essays 
saán. 4 vol, Copenhagpoe 1966-1978.- K, Ma: 
De gesensrandilose Wek. Munich 1927, 
Maguncia 1980. K. M: Uber dic neuen 
Srreme in der Kunse Ziórich 1988. Nakow. 
AB. (ed: M, Ecous. y vol. París 1975-1981 
ATÁLOCOS COMENTADOS: Karan, D. 
fed): M. The Craphue Wack 1912-1930. 


Londres y Nueva York 1983.- Nakow A. B, 
(ed): K. M. Leben md Werl:. Catalogue 
Raisomé. 3 vo! Landau 1992/94 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Busner. 
EL B. y EN. Petrova (ed): K, M. Una 
rermsperúva. Palazzo Medici-Riecardi, 
Florencia 1993 (car). Bocrerm, WA, L, 
(ed.): K. M. 1878-1935. Sredeljik Muscim, 
Amucrdam 41 2. Amseerdam 1988 (cat.).- 
Crone, R. y D. Moos: K. M. The Climas ol 
Disclasnre. Chicago 1991.- Douglas, T.: M. 
Arrisrand Y heoreticain. Nueva York 199). 
Dubargel, B.: M. La Quescon de Picáne, 
Saint-Éxienne 1997 — Fauchercan, 5.: K. M 
Prds 1991, Narthford 1993. Hafmann, Y. 
(ed.): K. M. Supremalisaos. Dic 
gegensandslore Welt Colania 1961, 1989. 
Kowtun, ). (cd.): XK. M. Werkc aus 
10wjetisclion Samarlungen. Stádiische 
Kuusthalle Durseldor!, Disscidort 1980 
(a1).- K. Ma878-1935. Sredelijk Musciin, 
Asvsecrdam es al Armsterdam 1983 (at ).- 
Andrea. ). di (u8.): K. M. 1872-3953. Nation] 
Gallery 0041 Washington es al 
Washongran 1990 (ea1.) - K, M. Artine ez 
ihéoricien, Avecla collab. de E E. Petróva. 
París 1996.— Marcadé, J,-C.: M. Paris 1990 — 
Marun, /.«A. y Po Hulten (ed): K. M. 
Censre Georges Pompidou. Paris 197% 
(en). Maruneau. £.: M, echo phlosophic. 
Lausana 1977.- Miluca J.. [£. M. and the Asc 
of Geometry Now Haven (CP) y Londres 
1996.- Nakov. A * K, M. Lehen and Werk. ) 
vol. Landau 992-1994 — Perrova, E. er al 
(ed) M. Arúc and Theorericisa. Londres 
1990. Rubinger, K (ed)Y K. M, xum 100. 
Gcbunstag. Galerie Grurzyasko. Colonia 
1978 (<as.).- Sarab'janow D, Y. y A, $, 
Sacláich.: K. M. Moscu 1991.- Shadova, L. 
A.(cd): K. M, und sei Kecis, Dresde 1978, 
Múnich 1981 — Simmons. W $.: K. Ms 
Black Square and the Genesis of 
Supremas 1907-1914. Nueva York 1981 — 
Stachelbraus. R.: K. M. Er uagischer 
KanIlike. Disseldurf 1989.- Srcinmmáller, (4. 
Dee supremárisusehen Bilder von KM. 
Malerei úbe: Male. Colousa 1991. 
Susov3ky, M. (ed.). KM. Recrospekciva dela 
yz fuudusa Ruskog Dravnog Mureja 12 
Lenjingrada. Murej Savremene Uinjernosm. 
Zagreb 1989 (car). - Valabrigue Fo K. M. 

J y découvea un mande nouveau. Marsella 
1994. Weiss, E, (ed): KM. Werkund 
Vikung. Museum Ludwig, Colour 1993 
dear). Zhadova, L. A.: M. Snpremacism 
and Revolutiou in Russian AR 1910-<9)0 
Londres y Nueva York 1982 
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MANESSEER Aírod 
Saine-Ouen, 1931 > Orléans 1993 
Pintor francés. 1926-1933 Escudia 
arquitectura en las Escuelas de Bellas 
Artes de Amicos y París, Entabla amiscad 
eab Jean Le Moaf. 1932 Viaje a Holaoda, 
1935 Expone en el Salon: des lodépeudants 
€ Paris. 1935 Couocc a Bercholle y enrra 
EA contacto toy el elreulo de artistas de 
Qusciére 1938-1939 Paracipa eu diversas 
exposiciones en el Salon d'Auromoc, el 
Salon de Mai y el Salon de la Lihéranñon 
de Doris, 1943 Primeros grabados 
valgráficos. Se cerira al monasiejjo 


CATÁLOGO DÉ ARTISTAS 


1rapense de Soligny e insroúuce termas 
religiosos en sus obras. 1948 Empieza a 
realizar Mragrióías y diseños de vidricras 
1953 Recibe sendos premios en la Bienal 
de Sio Paulo y, en 1954, 60 la exposición 
«Anc Sagrado cn Viemar. 1955-1964 
Participa en Documenta 1-111, en Kassel, 
1959 El Instiruro Internacional de Arte 
Liairgico le concede un premio. 1942 
Graa premio jucernacional de pintura de 
la Biena) de Venecia. Mancasicr, cuyas 
abyrmacciones s€ aerargan en cl cubismo y 
el fovismo, es representante de la Escuela 
de Parls. Suele pintar composiciones 
lisas, muy ticas en colores y 
cuadoculadas, que estdo contradas en 
morivas religiosas, 

CATALOGOS COMENTADOS: Langlois. 
A (ed): A. M. Los Vitranx. Caralogue 
Raisonné. Berna 1991. Manessier, Co 
(ed: A. M. Caralogoe raisomé (an 
preparación) 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Cayro!, 
J.: M. Paris 1955. 1966. Fúglisuer, R. y G. 
Phug: M.x Fribourg. Friburgo 1989. 
Hodin, P.: a. M. Nauchárel 1972. Bad» 
1972- A. M. Gemilde, Handocichnungen, 
Windieppiche, Entero ir Glasfenster. 
Kunsthalle Deemen Deemen 1970 (ear.).- 
A, M. CEuvres de (935-1969. Musée des 
Baux Ags Dijon 1970 (<at.).- A. M. 
Cenrre Internacional du Vireail, Charros 
1993 (car). - Manessier, E. e al. (ed.): M. 
Fuvce issé. Tapisseños, vétemente 
lrargiques. Abbaríale, Muséz de Payerne es 
al. (o. O) »993 (ca1.).- Stawlig, C. es ol 
(cd.): A. M. Grand Palais. París 19912 (ca1.) 


MANET Edouard 

París 1832-1883 

Pinior frances. Tras estudiar derecho durante 
Muy poco tiempo y asistira la academia n4- 
val, esvudia pintura entre 1850 y r8sé en el 
esdio Couture y en la Académic Suisse, 
1858 Es rechazado en na Salón. 1861 Debura 
en salón 00 pinvuras de escilo español readis- 
ta, Imroducc en 1us obras teman de la vida 
moderas. Encabla 2nnyiad con Digas. 

1883 Su cuadro Dójeener ner FHrvde. 
expuesto en el Salon des ReJusés, causa 

un gran escándalo. r866 Conoce 2 Monet 
ya Zobl. 13867 Presenta au propia oxpasición 
durante la Exposición Uarveral de Paris. 
1874 Vixira a Monet on Argenceuil,  infuido 
por éste adopra an enfogue impresionista 
más libre en su pincan al zic dibse. 1875 
Viva Veaccia, 1878 Rochuado en la 
Exposición Universal de París 1883 Uleimas 
pinturas al pastel. Muece eras hoberle sido 
amputada una permz. 

ESCRITOS: Dareas, ). W, (ed): M. pac lur- 
méme. Evrcux 1991. Conerhion. P. y O. 
Cailler (ed): M. raconté par lul inémve et par 
ses amis. 2 vol, Ginebra (953. E, M : Lentes 
de jrunesse 1843-1849. Voyage ñ Quo. París 
918— E. M., Lettres du siége de Peris, 1849- 
1850. París 1996.- Morcau-Nélacon, E. (0d): 
M excomié pac lui-méme. 2 vul Parls 19196. 
Tabuant, A. (cd.): Une Conespondance 
inédice SE, M.: Les leriras du sicge de Pans 
870-187) París 1935. - Wilson: Bircas, |. 
M. by Himxclf. Correspondcuce sud 
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Conversation. Boston 199) 

CATÁLOGOS COMENTADOS: 
Fisher, J. M. (ed): The Prints or E. Mo 
Waslingros 1985. Guérin. M. led.): 
Lieuvre gravé de M. Paris 2944.- Harris. ). 
€ ted): E. M. The Graphic Work. A 
Caralogue Raisonné. Nueva Yark 1970, 
San Francisca 1991. Jamor, P. e 42 led.): 
M. 2 vol. París 1932 L.civis, A. d. (cd): 
Tre Drawings ol E, M. Berkeley y Los 
Angeles 1969. Onienzi. S.: Tour Feruvre 
peine d E M. Paris 1970. Poni. l. led.) 
The Compleze Paímines of 

M. Hamnondsworíh 1985. Rouart, D. y 
D Wildengicia led.) E. M. Cuvdogue 
caisonné de Vceuvrs peine 2 vol. lausine 
y Parts 1975. Tabarane, A. lod): M. et sul 
auvrca Pacix 1937 


MANGOLD Rober 
Nacido en Norh Touawanda (Nueva York) 
Eb 1937 
Piutor estadounidense. 1956-1959 Estudia un 
el Inxtiwto de Arc de Cleveland en Ohio, y 
zu 1960-1962, en l Deparcamento de Gra- 
duados de Aru de la Universidad de Yale eo 
New Flaven. Conoce o Josel Allsers. 1961 Se 
rroslada 4 Nueva Yosk y, en 1963, empieza a 
imporcie clases en la Escuela de Asres Visuales 
y en dl Colemo Hunter, 1964 Primera éx- 
posición en la galería Thibaar, en la que pre- 
senaa sas cuadros Wal y Area, páncles de 
madera rociados de pintura de modo unifor- 
me, 1967 Expone Circle patnrings, unos 
(cagmicuros de madera ue en la galería 
Fischbaci de Nueva Yark. 1969 Beca 
Guegenheim. Comienza una serje de pintar 
rar emblemdricas. Ente 1972 y 1982 panici- 
pa en Documenta V-VII, en Kassel. En la 
década de los serenta utiliza un lenguaje for- 
mal más geoménico y realiza cuadros con 
forma de X y marcos imaginarios. La obra 
Brown Frame/Gray Ellipse, de 1987, macca la 
ceansición hacia los dipricos aciméricos de 
dos colores y hacia ias proceladas m4e li 
bres. Sele purde considerar uno de los 
ionerós dela pintura mininsalisa y 
ndamental. 
MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: 
Grevensccin, A. v. y S. Singer fed): R. M. 
Schilderijen 1964-1981. Stedelik Museum. 
Amzwerdam 1981 (ca1.).- Heero, H. (ed); Ro 
M, Genilde. Kunubialle Bielefeld, 
Biclefeld rado (cat).- Himmelreich. Á. y S. 
Singer led.): RM. Recente werken. 
Bannefanrenmuscum. Masstzicht 3989 
(20) = Kerber B. y H. Hecre (ed.): R. M- 
Gemilde, Kurstrallo Miclefeld. Bielefeld 
(9380 (car. Kerress, K. (od.): Ro M. The 
Aqie Seres. Pace Gallerz. Nueva York 1992 
(ear). Lebimono, U.: RM. Linde, Form, 
Fache. Werkenewicklung von 1964-1994. 
Nuremberg 1995. Raussmuller, U. y E, 
Sawcr (0d,). RM Hallen fir Neue Kinxu 
SchafThouse ¿1 «l SchaHbouse 1993 (car). 
Specior, N. (ccl.): R. M. La Jolla Muscum 
el Cootemponry Aye. La Jolla 1974 (ca1).- 
Srevens, M, (ed): QM. Pamung 19710984 
Akron Ar Muzcum, Akron (OH) 1984 
(cac)- Waldinan, D. (ed): RM. Solomor. 
KR. Guggenheim Muscum. Nueva York 197) 
(e) 


MANGUIN Henri-Charles 

París, 1874 - Saint-Tropez, 1943 

Pincor francés. Hacia 1894 erura en el escu- 
dio de Custave Moreau. Enrahla amisrad 
con Matisse, Marquer, Jean Pay y Henri 
Rovanlt 1900 Primera exposición en soJira- 
rio en la galería Berrhe Weill de París. 1902- 
1904 Primera exposición conjunra en lu gale- 
ría Berrhe Weill de París con algunos artistas 
que más tarde crean el fovismo, 1905 Partici- 
pa.en una exposición conjunta, anunciada 
oficialmente coma fovista, en el Salon 
d'Automne. 1906 Viaje a Cavalairc. Conoce 
a M.-E. Cross y a Theo van Ryssclberghe. 
1907-1910 Vive en Saint-Tropez. 1909 Viaja 
con Marquet a Nápoles. Durante los años 
siguientes, pasa épocas en Suiza, París y 
Provenza. 1920 Se instala en Sainr-Tropez 
De todos los fovisrz2, Manguin es el qne 
utiliza los colores más saves en sus obras. Su 
objetivo es infundir nneva vida a la pintura 
de paisajes y de desnudos. 

CATÁLOCO COMENTADO: Mangum. L. 
y C. (ed): H. M. Caralogue raisonné de 
l'oeuvee peint. Neuchácel 1980 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Cabanne, 
P.: H. M. Neuchatel 1964. Diehl, G. er al 
(ed): 11. M. 1874-1949. Musée Marmortan. 
París 1988 (cat.).— Gassier, P. es al. (ed.): A. 
M. parmi les Fauves. Fondarion Pierre 
Granadda. Marrigny 1983 (car.).— 
Goldinann. ). (ed): H. M. (874-1949. Ersre 
deutsche Rerrospekrive. Ebheuralige Galerie 
des XX. Jahrhunderts. Berlín 1970 (car.).—H. 
M. Palais de la Méditerrannéc. Niza 1969 
(car) — 1. M. [seran Museum of Art, Tokio 
et al. (o, O) 1980 (car.).— Mauguin, J.-P. 
(cd): H. M, 1874-1949. Lumméce du Mid. 
Musée Paul-Valer: Séw 1994 (car.).- 
Mousseigne, A, (ed.): 1. M. 1874-1949. 
Chapelle de la Miséricorde, Sain-Tropez. 
Cannes 1976 (car.).— Sreadman, W. E. y D. 
Surton (ed): H. M. iu America. Uuiveesicy 
of Arizona Muscum of Arr, Tacson el al. 
Tucson (AZ) 1974 (cat.) 


MANTZ Werner 

Colonia, 1901 - Eijsdeu, 1y83 

Forógrafa alemán. 1916 Primeras forgrafías 
realizadas con ana cámara de aficionado. 
1920-1921 Estudia cn la Escuela Estaral de 
FarograÑa de Baviera can cl prolesor Spoerl. 
1922 Abre un estudio de retratos en Colonia. 
1926-1929 Colabora con diversos arqnitec- 
tas, como TW. Riphalhn. 1932 Abre otro 
estudiy en Maasurichr. 1937-1938 Serio de 


fotografías de minas en Limburg. Holanda. 
A partir de 1938 vive en Maasrriche, donde, 
desde 1971 se dedica principalmente a los 
rewaros y a las fotografias de niños. 1977 
Participa en Documenta V], en Kassel. 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Honncf, 
K. y G. Kierblewsly (ed): W. M. l'otogra- 
ficn 1926-1938. Rheinisches Landesmuseum, 
Bonn. Colonia 1978 (car.).— Misselbeck, R. 
(ed): W. M. Architekturphotographic in 
Kin. 1926-1932. Museum Ludwig. Colonia 
1982 (car.) 


MANZONI Píero 
Soncino, 1933 - Milán, 1963 


+ Axrista italrano, 1956 Coeditor del 


manifiesto de Milán Per la scoperra di una 
zana di immagint. 1957 Exposición en 
solizario en el vestibnlo del Teatro delle 
Maschere de Milán. Conoce 2 Yves Klein. 
Cofundados del Grappo Nncleare. 1958 
Contacta con artistas del Grupo Zero de 
Dusseldorf. Primeros Arhromes, com- 
posiciunes carentes de color, y trabajos en 
lienzos de color sin preparar o en tejidos 

de lana sobre lienzos. Goeditor de la revista 
11 Gesto. 1960 Empieza a realizar Lines, di- 
bujos en rollos de papel que alcanzan una 
lougitud de 7.200 merros. 1961 Asr Bodies, 
globos inflados por él mismo, y Magic 
Plintb. Expone Merda d'arrista (hotes con 
sus propios excrementos) cn la galería La 
Tartaruga de Roma. 1963 Conoce a Arman 
y a Tinguely. 1964 Participa en la 
exposición del grupo Zero en Filadelfia. 
También exhibe sus cuadros en importantes 
exposiciones de pinrara monoctomática. 
Pretende establecer vínculos directos entre 
el arte, al artista y el individuo. Pyra ella, no 
duda en acruar de forma provocariva y sin 
reservas. 

CATÁLOGOS COMENTADOS: Bactino, F. 
y L. Palazzoli (ed.): P, M. Caralogue 
raisonné, Milán 1992, París 1994. Gelant. 
G. (ed.): P. M. Catalogo generale. Milán 
1975, 1990 

MONOGRATÍAS, CATÁLOGOS; Agherti, 
V, er al: P.M, Milán 1967.— Agnetri, V.: 
Gli achromes di Y. M. Milán 1970.- 
Bucarelli, P. y P. Celant (ed,): P. M. 
Galleria Nazionale d'Arcre Maderna. Roma 
1991 (car.).- Celaur, G. (ed): P.M, 
Srádtische Galerie im Lenbachhans. 
Múnick es al. Múnich 1973 (cac.).- Celant, 
G.: P.M, Milán 1975.— Celant, G. (ed,): P. 
M. Musée d'Art Moderne de la Ville de 
Pacs es al. París 1991 (car). — Préchuret, M.: 
La Machine á peindre. Nimes 1994.— 
Maggio, G. di er ad, led.): P. M. Milauo cr 
mirologica. Milán 1997 (cac.).- P. M. 1933- 
1963. Kunsrmuseum Basel es al. Basilea 
1973 (car). P. M. Paiutings, Relicfs and 
Objects. Tare Gallery. Landres 1974 (cat.).— 
P.M. suo edl nostro tempo, Palazzo 
Reale, Milán er al Milán 1985 (car.).— P.M. 
Mnscum of Contemporary Áre. Los 
Angeles 1995 (car.).—P. M. Serpentine 
calles, Londres 1998 (cat.).— 

P.M. Musée d'Art Maderne de la Ville de 
Pans 1991 (cac).— Perersen, ).: P. M. The 
Life and the Works. Hambnrgo y París 
1y62 
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MANZÚ Giacomo 

(Giacomo Manzoni) 

Bergamo, 1908 - Roma, 1991 

Escultor y pintor italiano. 1919-1921 Recibe 
formación técnica de decorador. 1923 
Esindia escultura griega y romana y se 
inspira en las obras de Miguel Ángel. 1928 
Primera escultura. Visica París y se craslada a 
Milán. En sus trabajos influye la figura de 
Medardo Rosso. 1929 Primeros relieves 
planos. Conoce a Sassti y a BicoJli. 1931 
Exposición en la galería Tre Arri de Milán 
con Sassts. 1933 Viaje a Roma. Destruye 
todos sus crabajos anteriores a 1929 para 
Fiberarse de las rendencias arcaicas. 1936 
Durante me viaje a París, visita cl Museo 
Rodin y mis adelante, ese mismo año, 
esculpe la primera de sas series de Cardinals 
1938 Participa en la Bienal de Venecia. 1946 
1954 Profesar de escultura de la Academia 
Brera de Milán. Tras la guerra, Manzú realrza 
principal mente rerracos y trabajos religiosos, 
1959 y 1977 Participa en Docamenta II y YL 
en Kassel. 

CATÁLOGO COMENTADO: Ciranna, Á. 
(ed.): G. M. Catolugo dell" opera grafica 
1929-1968. Milán 1968, 1974 
MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: 
Bogianckino, M. er al. (ed.): G. M. Vila di 
Poggio Imperiale. Florencia 1946 (car) — 
Ctemer, F.: G. M. Berlín 1979.— De Micheli, 
M.: G. M. Milán 1971, Nueva York 1974.— 
Emmrich. [. es 2d, (ed.): O. M. Berlin 1979 .— 
Filippo, E. d. (ed.): (. M. Album ¡uedito. 
Roma 1977 (car.).— Hirciuger, E: G. M. 
Ararisw 1956. Lenjasina, N. M.: C. M. 
Leningrad 1985.—G. M. Tlre National 
Museum of Modern Art. Tokio 1973 (car.).— 
Manta, [. (ed): M. pittore. Bérgamo (988.— 
Parricchri, U. (ed.): M. 100 Works 1938 co 
1980. A Retrospeccive Exhibición, Ant 
Gallery of Hamilton, Toronto ez «4 Toronto 
1980 (car.).- Portoghesi, P. ez al. (ed.): M. 
Palazzo Reale, Milán es 52 Milán 1988 
(car.).-- Rewald, J.: M. Londres y Greenwich 
(CD 1967.— Rolumoser, A. y E. Lack (ed.): 
G. M. Museum Carolino Augusteum. 
Salzburgo 1974 (cat.).— Russoli, E. er al. 
(ed): M. a Bergamo. Palazzo della Ragione. 
Bérgamo 1977 (car.).— Siverio, R. (ed.): G. 
M. Galleria dell' Academia. Plorencia 1979 
(car.).— Velani, L. (ed): M. Scottish 
National Gallery ol Modern Art, Edimburgo 
et al. Milán 1987 (car.) 


MAPPLETHORPE Robert 

Nueva York, 1946 - Boston, 1989 

Fotógrafo escadounidense. 1963-1968 
Estudia en cl Insriruro Prar de Brooklyn, 
primero are comercia) y, despuds, arre 
gráfico y pintura. 1971 Visita los archivos 
focopráficos de] Museo Metropolitano de 
Arte de Nueva York. Primeros autorrermaius 
1972 Entabla amistad con Sam Wagsraff. su 
promotor. 1973 Primera exposición en 
solitario en la galería Liglu de Nueva York. 
1976 El sadomasoquismo se convierte en el 
rema central de sus obras. 1977 y 1982 
Parcicipa en Documenea VI y VÍ, en Kassel. 
1980 Comierza una foroserje sobre la 
campeona de) mundo de culenrismo Lisa 


CATÁLOGO DE ARTISTAS 


. parnográhicos. y que han sido objerode: 


Lyon. 1988 Retrospectiva en el Muses 
Whitney de Arte Estadounidense. Crd 
Fundación Robert Mapplechorpe park 
prevención del SIDA. Exposición 19% 
«El momento perfectos, Mapplehorpe 
conocida par sus forografías de des 

que destacan por su gran estérica y viiÑ 


numerosos escándalos, censuras y ex 
de algunas exposiciones. 
CATALOGO COMENTADO: anto, 4 
(ed.): M. Nueva York y Múnich 1991 
MONOGRAFÍAS, CAVÁLOGOS: Hao 
F.. (ed.): R. M. Stedelsjk Museum, 
Amsterdam. Múnich 1983 (c1c,).- Ce 
G.: M. versus Rodin. Milán 19912.L£ 
G. (ed.): R. M. Louisiana Museum. 
Hnmblebark ez al. Milán 1992 (car,).= 
Conrad. P. (ed.): R. M. Portrais. Nava 
Porvair Gallery Londres 1988 (can) 
Danro, A. C.: M. Nueva Yark 1992.- ll 
A. €.: Playing With The Edgc. The 
Phrorographic Achievementof RM 
Berkeley el al. 1996. Kardon, J. (ed 
The Perfect Moment. Insrirure of 
Contemporary Ar, University 
of Pennsylvania. Filadelfia 1988 (cat). 
R. M, Centro per V Arte Contempasar 
Prato 1993 (cat). R. M. Kunsibiaus, Un 
1994 (care.).— Marshall, R. (ed): RM, 
Londres (986. 1991.— Marshall, R. 041 
M. Whircy Muscum of American án. 
Nueva York 1988 (car.).— Morgan, 5. 1 
Holinghurst (ed.): R. M, Inscirute ob: 
Contemporary Arts. Londres 1983 (cu): 
Morrisros, P.: M. A Biography. Nueva Yo 
1993.— Takano, L.; R. M, Tokio 1987 


MARC Franz 
Múnich, 1880 - Verdún (en el frento), 16 
Pintor y arrista gráfico alemán. 1899 En 
Filosofía en Múnich. 1900-1902 Estud 
la Academia de Múnich. 1902 Primeros 
viajes 4 París y 2 Iralia. 1905 Prolongale 
a los Alpes Exivaros. Se centra en met 
animales. 1907 Segundo viaje a Paris 14 
Se rrastada a Sindelsdorf, Alta Bavicra 1] 
Conoce a Kandinsky, Javlensky y) 
von Vecelkin. y entabla amistad con Ni 
Pinta sus primeros Blue Horses y orgalil 
con Kandinsky exposiciones del DerHl 
Reiter. x911 Se une a la None Kinside 
nigung (Nuesa Asociación de Ártisudó 
Múnich. 1912 Coeditor del almanaque 
Der Blane Reiter. Participa en la expos 
del Sonderbnnd en Colonia. Se une ale 


el Musco 

ense. Crea la 
orpe para la 
ción inerte 
plediorpe es 
de desuudos, 
HiCA y sus rasgan 
>) objero de 

yas y exclusiones 


>: Danro, A, CL 
ch 1992 

305: Barenrs, 
cun, 

1). Celant. 
992. Telam 
ISCUD 
(car). 

uts Nariónal 
cat.) 
 t992.— Danro, 
e. The 


Je tedde RM. 


cof 


y 

8 (card 
emporanca. 
sshans, Viena 
Y RM, 

KR (eddy Re 
can An. 
san. S. y As 
tute of 

1983 (cat.)- 
¿ Nueva York 
11987 


Da! 


| 
h 


tente), 1916 
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Maca Secesión de Berlin. Viaja con Macke a 
Es para visitara Defaunay 1913 Largo 
esencia en el Tirol. 1914 Se traslada a Roed. 
exbAlta Baviera, iagresa en el serició 

mátar y muere cu Verdún. 1916 Exposición 
iormemoria en la galería Der Sturm: 

hesiw Las pinturas expresivas de animales 
Lblarc, con su re fracción prisminica del 
Wlor, la Sorma y el movimiento, simbolizan 
Menidad de roda da cocación 

PERITOS: Lankheit KR. (ed): E. M. Sehaf- 
im. Colonia 1978. Lankheít. K. (ed): Fo M. 
Wextears dem Eelde Munich 198 /0, M.- 
Eaures du frone. París 1998. Macke, Y. 
aYA. ME Mare: Ariefwechsel. Colonia 
2p.- EM. y W. Kandinsky (2d): Dec 

ue Reiter. Múnich 1912. F. Mo: 
lficiónungen und Aphorismen. Munich 
146.- FE, M.: Borschalsen an den Pirrzen 
Esul. Múnich y Zárich 1987. F. M.: Les 
we aphorismes. La xcconde vue. Farls 

114 Meissoer. G. (ed.): F. M. Unicfe, 
Muilten und Aufzcichaungen. Laprig 
Hé9=Semrart. ). (ed.): G. M, Brichwochsel 
1941980. Leipxig 1995 

ONÁLOGO COMENTADO: Lankibeiz. K. 
nl): EM. Karalog der Werke, Colonia 
m-Lankheiz, K.- E. M. Sein Leben vad 
sn Nunst. Colania 1976 

MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: Covre, ). 
N:EM. dal penaiero alla forma. Turín 

art. Ebrhari. G.: E. M. oder Die ahrtrale 
hn. Suegan 1949. Erynz, E. (cd): FM. 
hribiw des Nator, Werke 1932-1915. West 
Eshes Landesmuseuns, Munster el al. 
Sutigart 1394 (enc). Gollcko R. (0d.): F. M. 
10-916. Sridiiscbe Galercíc im Lenbach- 
lus. Múnich t980 (est). Greilich, B.: Die 
Aiischnice E M. in Themarik und For 
ienprache. Góningen t987.- Húineke. 
A:E.M, Tierschicksile Kuuscala Heilo 
geshichec, Prancorí del Meno r994.- Lank- 
by, E F. M. im Unucil sciner Zeir, Colonia 
i9h0.- Levine, E. S.: "Fhe Apocabypric Viston. 
MeArof E. M. as German Fxpressionish. 
Nuesa York 1979.— F. M. Srádusche Galerie 
imbenbachhaus. Múnich 963 (ext). 
Marin, Fo M. Seurigara 1959. Món R.: 
EM. Berlin 1984.- Moclles, M. M. (ed): E 
M. Zeichnungen vad Aquarclle, Briicke- 
Mucuin. Bei el Hb Stutogare 198) (ear) - 
Parsch, S.: E. M. 1880-3916 Colaniz 1991. 
lesa E: F.M. Leben und Viesk. Stotigart y 
Zúrich 1989/F, M. Life 20d Work. Londres 
9yo.- Place, E. ted): F. M. Gemálde, 
cnachen, Zeichrnungen, Skulpruren. 
Himbacger Kun<rvercin. Hsmburgo 1964 
it) Rosenthal, Mo 1 al, (ed). E. M 
avecr ol Spiral Absiracion. Unmersiry 
An Muscum. Berkeley CA) 1980 leat.).- 
Resemibral, M.. E. M. Munich 1997. 

Sardi. A]. (ed): F. M. Lehen und Werk 
Berlín 1936.- Sehrescer, P.-K. (ed): Der blau 
Reiter prásencica Eucrer Holeit sein 
hlues Pferd. Haus der Kunsr. Múnich 
337 feat) 


MARCKS Gerhard 

Berlín, r889 - Qurgbrohl, 1981 

Escultor alemán. Traboja desde 1907 hasta 
que cumple el ¿covicio militar en 1910 en cl 


studio del esculros Richard Sebeibe, Para 


la exposición del Werkbund en Colonia, 
diseña un enorme fñso de sersarora cun su 
peolesas paro un edificio Gropius. 1914- 
1918 Cumple cl sermcio milirar y ese 
enfermo. 1918 Prolezar de lo Escuela de 
Añez y Olicios de Berlín. 1919-1925 
Profesor en da Bauhans y dirocios del talco 
de cerámica. 1925-1932 Umpaere closes en la 
escuela de arte de Burg Giebicheasicin, 
cerca de Halle. 1941 Realiza sul enorme 
Maja. 1946 Es nombrado profesor de 
esculouca de la Escuela de Ástes de 
Hamburgo. 1950 Seimsrala en Colonia e 
a elasez en da Escuela de Ártez y 
Oficios. lLecibe varios enc 11g0s para 
realicar grandar escolcutas. ,985-1964 
Parácipa en Docamenca [-111, en Kassel. 
1963 y 1976 llusiraciones para la Odyssey. 
Las primeras obras de Marcks se 
caracterizan por sus fuertes elementos 
expresionistas. Tras la Segunda Guerra 
Mundial, sus comas preferidos son la 
mirología y lax expresiones dela evagedia 
humans. 

ESCRITOS: Frenzel, U. (04): G. M. 1889- 
«ye. Brief und Wrke, Múnich 1988.- 
Kai, RA: The LemersofG. M. and 
Margueñre Wildenharn 1970-1981. Ámes 
(10) 1991.— Senyrau. ). led): Durchis dinkle 
Deutschland: GC. M. Bricfweclisc) 1913-1980, 
Leipaig 1995 

CATÁLOGOS COMENTADOS: Busch. 
G, y M. Rudlol (ed): G. M, Das plastische 
Week. Eronclorcdal Meno 1977.> Hanstein, 
HR. (ed.): C. Mo Das lichographische 
Werk. Colonia 1981. - Lammerk. K. (ed.): G. 
M. Das devckgraphische Wed Suurrgorr 
1990 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Blanm, R. (ed.):G. M. und die Anuke. 
Heidelberg 1993.— Geymiller, ). vw: G. M. 
utid sein Holrschniurwerk. Bonn 1985.= 
Hafesann, Y, (ed,): G. M, A Recrospecuivo 
Exhíbnion. University of California Are 
Gallery Los Angeles 1969 (cat). Harnuer, 
D. (e4,):G. M. Dilderans Nichageh. 
Rostock 1989.- Hoffmans, R. G. M. Berlín 
«9%81.- Keller. ). 3.: G. M. und 
Griehenland. Sramberg 1979.- Lubrcht 
R. y Ro. Blíumn led): G. M. und dic Antike. 
G.-M--Siftung, Bremen. Bremen y 
Haslelberg 1993 (car.).- G. M, Bildnisse 
usd Landschsfiea, Skulpruren, 
Handacichaungen und Aquarcile, 
Kunsdalle Bremen. Bremen t94y (ese) — 
Purrmann, H.: H. Puremana, S. M. Ele 
Kunsrlerfrevadichoti da Briclen. 
Liagenargen 1986.— Ricuh, A.: G. Mo 
ReclJiughausen 1959.- Rudlofí, M. (cd.): 
G. M. 1889-1981. Recrospekrive, Josct- 
Haubrich- Kunschalle, Colonta e: 47, 
Múnich 989 lcar).- RudlofT, M. y C. 
Srocknen CG, M. und C, Crodel. Eine 
Kúnticrfrenndichoft. Bremen 1991 — 
Rudiaff, M.: G. M, und die Ántike. 
Bremen y Hcidalberg 1993 


Ed 


MARCOUSSIS Louis 

WUaudwig Kasimir Laditas Marcus) 
Vaina, 1883 - Cueser, 1941 

Pinror y áusca gráfico frances de origen 
polaco, 1901 Escudio cr la Acaderma de 


CATÁLOGO DE ARTISTAS 


Are de Cracovia. 1903 Se traslada 2 París y 
rabaja durao re algón tiempo en cl estudio 
de Jute» Lefbvrc. 1905 Expone pinturas de 
esulo impresionista en el Salon J'Antomne 
y. en r9o6. en el Salon des Indépendana, al 
uempo que trabaja como caricatufista, 1910 
Su amistad con Braque, zon Apollinzire y. 
posteriormente, <ón Picasso. le lleva 
experimentar con técuicas de piraura 
cubiras. 1912 Se woc a) grupo de artiscas 
Section d'Or. 1913 Participa en el Primer 
Salón Alemán de Oroño ca la gaderfa Der 
Sruna de Berlín. rgr14-1918 Servicio milirar 
1921 Participa en otra exposición eo la 
galeria Sturm de Berlín, 19293 Primera 
expoxición en solitario en la galerta Pierre 
de París. 1930 Viajo a Londres y conoces 
Helena Rubiostein, que más cuede se 
convertirá en su MAenas. 1930-1937 
Realia ¡lascraciones de libros. 1933 Es 
nombrado profesor de Reproducción 
gráfica de la Academia Sehlachor de Parls. 
1934-1935 Viaja por Estados Unidas. 1937 
Rewospécues en el Palacio de Bellas Artes 
de Drusclas. 1940 Se rershada de Parita 
Cusset, cerca de Vichy, A pesar de cienos 
paralelismos cxiscentes entes las obras de 
Maccousxi. la Picrura MeraÑsico y el 
surtcalismo, tu esulo es esencialmente 
cubierta hasta el final. 

CATALOGOS COMENTADOS: 
Gainnelús. j. (ed): M. Sa Vic. 50n cuvre. 
Cacaloguc compler des peinruras, aquarclles, 
desxins, gravutes. Paris 1961.— Miler. S. (cd.): 
L, M. Laruvre grave, Caralogue raisonné. 
Skerping 1991. Mier, S. (cd). L.M. 


Caralogue rojsonnd de Vexzurvre perur (en 


preparación) 

MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: Cassou. 
). (eg): LM, Musée National VArt Modee- 
ne. París 1964 (car) — Cassou, ). (ed.): M. 
CAmi des polses Bibliobegue Nacionale. 
Paris 13771 (cat).- Souvenir de M. Cosmre 
Georges Pompidou. Paris 1978 (car.) 


MARDEN Briac 

Nacido en Bronsville (Nurva York) en 1938 
Pincor esmdoumdense. 1958-1961 Estudia 
en la Escuela de Bellas Artes v Anres 
Aplicadas de Bosion y, en 1961-1963, en la 
Universidad de Arte de Yale en New Haven. 
1964 P'nimerz posición en sofiasio de 
pinturas MONOrrdinas en Tonos grises en la 
galeria Wilcox de Swarchmore. A parts de 
1965 uriliza una mexcla de pinturas al óleo, 
ceta y rreaichrina para obremer ricas colores 
y una superficie mace, 1966 Exposición en 
solitaño en la galería Bykerr de Nueva York 
Con paisajes manocromos. Es ayudanee de 
Rauschemberz. 1969-1974 Imparez cfasescn 
la Escuela de Artes Vismales de Nueva York 
1971 Pamer viaje a Grecia que de Meva, en 
1973. 31e2lbza1 su Grove Group, una seño 
de paneles pinmados de color verde grisicco, 
inspirados ett los campos de olivos. r972 y 
1977 Darricipa en Documenez Y y Vl, en 
Kassel. 1994 Seric Figure. Á Vinoles de la 
década de los sercora, diseña vidricóas para 
la cacedral de Basiles. y a principios de la 
década de los ochenra desarolla una 
«nica pieróica visual libre, ingpicada en do 
caligrafa del Lejano Onenre. 1989 Obiiene 
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la modalla Skowbhegan de pintura. Laz 
obras munocromas de Marden constituyen 
un intento de sustivuir la color Field 
puinóng impersonal y derar de subjeri- 
vidad y emoción a las suporficios pintadas. 
vw Participa en Documenta IX, en 
Kassel. 

ESCRITOS: 8. M.: Suicide Norca. Lausana 
9H. 

CATALOGO COMENTADO: Lewisas, J. 
(ed.): D. M. Primos 1961-1993. A Catalogue 
Ruúsonaé. Tare Gales, Londres er al 
Londres 1991 (car.) 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Ashion, D. led.): B. M. Drawings 1963-1973. 
Conteimporary Arts Museum, Houston 7 
al. Houston t974.- Ban, S, y KR Sinidh 
(ed): B. M, Sredelijk Muscom. Aynstcrdam 
1981 (en2.).- Bois, Y.-A. y U. Loock (cd.): 

B. M. Knoxthalle Bern e1 al. Berna 1993 
(cac.).— Dickhoff. Y, (ed.): B. M, Galrrie 
Michael Werner. Colonia 1989 (en).- Kern, 
Fl. (cd.): B. M. Zeiiomgen 1964-1978. 
Kunzeraom. Múnich 1979 (car). Kortesz 
K. (ed): MM. Painiiogsand Drauóngs. 
Nueva York 1992.— Kocpphin. D. (ed.): B. 
M. OBendiche Kunstcsmenturag, Muscam 
for Gegenwartskunst. Basilea 199) (ca1)- A. 
M. Kunstraum Múnich 1979 lert).- 14 Mo 
Mute d'Ar Modems de la Ville de Paris. 
1992 (car.).- Kichardson, B. (ed.): B. M, 
Cald Mounrain. Vhe Way us Cold 
Mounnin. Dia Center for he Arcs. Nueva 
York e1 al. Houstoo 1991 (car).- Rimanelhi, 
D (ed): B. M. Painrings and Dramings 
Marilves Marks Gallery, Nueva York 1995 
(car).- Rose, B.: B. M. Drawings. Nueva 
Yark 1995 - Sebjeldahl, P. (od.): B. M. Mary 
Bone Gallery Londres 1998 (091).- Schwarz. 
D. y M.Sc (od): D, M. 

Wark Books 1964-1996. Múnich er al 
Muúnichy 1997 (ca1.).- Shearer, L. (ed.): 

B. M. Sofomon R. Guggenheim Muscuf. 
Wuevs York 1975 (cxt.).- Yau, ). (ed.): 

8. M. Recenr Pomangs and Diawinga 
Anibrony d'Ofhy Gallery: Londres 1988 
(car) - Wilde, E. d. y D. Mignot (ed.): 

B. M. Sehiddenjen, relkecingen. exter 
1975-1980, Sredelijk Muscurmn. Amsterdam 
1981 (c91.)— Zimmer W. (cd.): B. M. 

The Pares Gallery. Nueva York 1984 (cat) 


MARINT Marino 

Bsicía, 1901 - Viareggio. 1980 

Escultor, piprar y arusra gráfico iraljano. Es- 
urdia en fa Academia de Arte de Florencia, 
1928 Viaja 2 Paris y conoce a Braque, 

De Chirico, De Piñús, Lanrcos, Kandinsky, 
Maíllol y Picasso. 1929-1940 Imparre 
clayos en la Academia de Arte de Monza. 
1935 Premio en la Quadricanale de 

Roma. 1937 Panicipa en la Exposición 
Unwenal de París. 1840 Catedrinico de la 
Acedera Drera de Milán. 1941-1946 Vive 
en Ticino, Conoce 4 Giacomerri, Wonuba 
y Richicr. 1946 Regresa a Milgn 1950 
Necorre Estados Unidos. Exposición en 
solitario ea Nueva York 1951 Prensio de 
esculwwra en la Bienal de Venecia. 1955: 
1964 Dacricipa en Docomenaa 1-1, en 
Kassel. 1962 Gran rervospecriva en Venocia. 
Engprrado en el arte ernusco. el caballo y cl 


jinete coneñtyecunrema central en la obra 
de Marini. 
CATÁLOGOS COMENTADOS: 
Guastila, G. y G. (ed.): M. M. Cacalogue 
Raisonné of he Graphic Work 1919-1980. 
Los Angeles 1995. Pirovano. €. (cd.): M. 
M. scufrore. Milán 197).- Rad, H. 1 el 
(ed. M, M. Llecnvas compler. Paelz 1970. 
Schulx- Hoffmana. €. (ed.): M. M. 
Druckgrapbik. Werkkaualog. Mánich 1976.- 
Sremprálser, E. led): M. M. Maleeci. Bad 
Homburg 19377 M. M. Pituore, Turin 1987.- 
Toninelii. ).. F. (ed,): M. M. Opera gralica 
compler 1914-1976. Livorno y Milán 1970 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Berger. 
D. y G, lovanc (ed): M. M Oper grafica. 
PxJazz0 Guasca. Messandria. Milán 1989 
(car.).- Busignam. A: M. M, Florencia 
1988.- ride G.: M. M. Livhograpbs 
"1942-5196. Nueva York (a, 4 ).- Cooper, D,. 
M M Mhlán 1959.- De Micheli, M. (ed). 
M.M. Scukurc pitrure disegoi dal 1914 zl 
1977. Palaxoo Grassl. Wenecia 1983 (car). De 
Michel, M.. Mo pletose Milán 1928 — Oral, 
).-M, (ed): M. M. Ancologica 1919-1978 
Roma 991. Far. M (ed): M. M. 
Suidiische Xuuschalle Mannheion. 
Mannhcion 198, (car.).- Iafemann, WM. 
M. Memen 1968.- Hafemana. Y, led.): M. 
Mo rivera, Scale opere sucama, Gellenia 
Pierer Cory, Lugano e a). Mil0 1991 
(c20).- Hammacher, A. MM M, 
Seulpruce, Paiming. Dramng Nueva York y 
Landres 1971/M_ M. Skulguar, Maderas 
Zeocinung. Bremen 1972. Hobmano, Y; 
M. M. The Graplsic Worle. Londres 1980.- 
Huaser S, y O. Fin: M.M, The Sculpuure 
Nue York cae M, M. Mostea 
wurologres. Palizzo Reale. Museo M. M. 
Milan 1989 [car.).- Mourashar. M. led]: Mo 
M. Musée Réactu de Espace Van Gogh. 
Ásles ef ol Arles 1995 (car). - Papi, L. [cd ): 
MM. Pitcore. lena 1937/M. M. Malerer 
Bad Homburg 1987/M. M. Pujndags. 
Johannexhurg 1989.- Pirovano, E, Lao: M, 
piiore. Musco Sun Panesario, Flocener, 
Mibin 1983 (ear). - Pirovano, C. led). M. M. 
Mirografta. Sculinic e dipini 1939 -:9ÓS. 
Galleria delo Scudo. Verona 1994 (cat). 
Rugeera G.: lo sonó na rimsco, M, M, 
Bolania 1978. - Russoli. F.: M. Mo Patonings 
and Drawings. Naria York 194), Londis 
1965.— Sieingriber, E. led.): M, M 
Zesennungen auz dern Nachlall, 
Serasgalerie modemer Knasi, Múnich. 
Milán 1987 (ca1.).- Trier. E: M. M. 
A Tier, E.: The Sculpivrs of 


M. M, Londres y Nneva York 198) - Vallé,- 

Bled, M. (ed.): M. M. Peincures Musée des 

Beaux: Aras. Chartres 199) (cat ).- Waldberg. 
P erol: M. M Leben und Werk:. Erancfort 

del Meno 1971 


MARION] Joscph 

Naudo cn Cinctitrari (Ohio) en 1941 
Pioror estadounidensx. 1962-1966 Esuudia 
enla Academia de Árre de Cincinaaa, 1966- 
170 Prosigue sus estudios en el Insiinuro de 
Arce de San Francisco, 1972 Se craslado a 
Nueva York. 1975 Pomer exponción en 
solicario en el Artists Space de Nueva York. 
1988 Exposición tuulada, sencillamente. 


Puinsing. co el Mutco Abaciberg de 
Menchengladbach. Alemana 1993 Otezs 
expouciones es Alemana, Ansa y Suiza, 
Según ca enfoque mdica) de Miñoni, cada 
cuadro es ul cuerpo de color pinesdo peco 
2urónomn, que debe seguir su propio cursa y 
rizne que car sus elecros parviculares. Las 
capas de piurves acrílica aplicadas con un 
roddlo en lienzos verticales son tan Aluidas, 
que forman diseños y estracioros sin 
inrervención alguna del arista. 
MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: 
Kerming, H. led): ). M. Poiorer. Sridrisches 
Museum Abteiberg, Moadienglodbach 1985 
(ar.).- Poerrer. J. ez a. (cd.): JM, 
Sraarliche Knasehialle Baden-Baden el al. 
Baden-Baden 19ys (cat). 


MARK Mary Ellen 

Nacida er FiladelfÑa en 1940 

Forógraba escadonmidense 1959-1962 
Estudia en la Escuela de Comuvicaciones de 
Annenberg, Esudrx une ea la Universidad 
de Filadeliz 1964-1965 Licenciado en 
comunicaciones Su estancia de becaria 
durante un ¿60 en Turquía le lleva a realizar 
una sotic de lorograflas, que son su primer 
rrabajo de erírica social. ¿965-1966 Abre un 
estudio fotográfico. Trabaja para Mago nrn 
Phuros en Nueva Yark y Paris. 1974 Publica 


¿ Pesspore un libro de forograÑas de 


alienación real y polluca en Asta e Idanda 
del None. 1975 Beca de la Fundación 
Nacional de Arte y Entagrafía. Pamera 
exposición en solaris en la grlería Phacspia 
de Filadelfra. 1979 Fotogeric rirulada Ward 
81 de un grupo de mujeres encerradas en un 
psiguiáriica estatal de alta a de 
Oregon. 9g8a Varios viajes 3 la ladia, en los 
que tonta fotografias de la Madre Teresa de 
Calva. 1981 $ Mier premio cn <l enncueso 


de peñodismo foragráfico Rober E. 
Kennedy 

MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: Fulton, 
Mu ME. M. 23 Years. Boscon 197 


MARQUET Alber: 
Burdeos. 1875 - París, 1947 

Pinroc frances 1890 Estadia en la Escuela 
de Della, Artes de París. Inieta una duradera 
amistad cvn bsdsse. 1897 Ex ajumao de 
Gusrave Marcan. 1900 Decor con Matríse 
el Grand Palaie para la Exposición Univer 
sal de Parts. $905 Expone con Matisse, 
Deraín y Viammck en cl Salon d'Auromne. 
1908-1945 Visjes a Francia. Alemania, 
Holanda, norre de África, la Unión 
Somédcs y Escandinavia. 1945 Regresa a 
Party, Marquer es conocido por rus cuadros 
impresionisas de ciodades, puertos. 
pucaces y muclles de Party. Inrena cccoger 
las expeñencion de sus viajes de manera frei 
y ceslisiaeo ems pisonrar Aphea en sus 
cuadros poes parara y UUba principal: 
mente fans grises y verdes ap3 gados. 
CATÁLOGO COMENTADO: * 
Wildensecin Inswuec (ed.): A. M. Cardogue 
raisomné (en preparación) 
MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: Cassov. 
J.y M. Semba (ed) Cenrenate de la 
neíssance d'A. M. Musee des Beatixo Arta de 
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Bordeanx e? a) Burdeos 1973 (ent.).- Daule. 
Foy M. Marquec A.M. Lausana 199), París 
1994.— German, M.: A, M. Moscú 19727 
Gollek. R. y G. Mantin-Mery (ed): A. M. 
1575-1947 Sídische Galeric tin 
Lesbecidiciois. Múnich 1976 (cat.).- 
Jousdaim, 13.: M. Paris tys9,— A. M. Uozuvwte, 
Lausana 1954. A. M. Peintures. aquarclles. 
dessins. Muséc loulouse- Lavrrec, AJbi 1937 
(cat). A. M. 1875-1947. The Baltimore 
Mascuarof Arc es al San Erancisco 1958 
(car.).— A. M. 1875-1947. Wildensrin Gallery 
Londres 1983 (ca1.).- Marque, M.: A, M, 
Parl3 1951. Marquet. M. 71 0d (0d.): A.M. 
1875-5997. Fondatión de UHermirage. 
Lausana 1983 (c31.)- Marrin- Mery. G, y M. 
hoog (ed.y: A M. 1875-1947. Orangene des 
Vulenies, Pavi> ez 1£ Pace gs (care.).- Plarte, 
BAM, Zeichnvagen aus Hamburg. 
Bamburgo 1964 


MARTENS Olaf 

Nacido <a Halle (Saalej en 1963 

Eorógrafo alemán. (985 Frabaja parí una 
emprexa de ingenierta, reas haberse formado 
como delineante de la caosinuicción. 1985- 
m9 Estudis fotografía en la Escuelr de 
Are Gráfico y Diseño de Leipeig, donde 
asiste 3 clases dinpidas por e 
DrAESITOS ey 1990-1992. 1990 Cofuudador 
de la agencia PUNCTUM de Leipzig. 
Trabaja como forógrafo avtónomo para 
FAZ-Magazin, Stern y Spiegel. 


MARTIN Agres 

Maklin (Can2d3), roxa - Taos. 1004 

Pintrora y esermora esadounidense de ongen 
canadiense. 1932 Seriado a Escadox Unu- 
dos. 1951-1954 Escudia biscoria del arre en la 
Univerádad de Columbia en Nueva York. 
Jrnparte clases en la Universidad de Nuevo 
México en Albuguesque y en el Colegia de 
Orczón Oriensal co Porcland. Primeras pín- 
curas Liomoréas surrealiscas cm laz que se 
aprecia la inflaencia del expresionismo abs 
tacos. 947 Sarcanracias ean KCelly, India: 
ma. ack Youngerman y Rosenquist en 
Nueva York le llevan a incorporar ea ta 
pinturas exuerucauras con forma de enrejado 
y cuadelculos co serio, 1958 Fxposición en 
solicerío en la galera Dercy Parson de Nneva 
York 1967 Se rmshada a Coba. co Nuevo 
Méxaco, y <e concuntsa en su Libor de 
escútora, 1973-1974 Viaja 2 Alemania. 
Exposiciones es el Kunsiraumn de Múnich, 
en la Kunsthalle de Tibiings y en el Musco 
Kaiser Wilhelm de Keefeló. 1972 y 197) 
Parocipa en Documenta Y y V), en Kassel 
1989 Micrabro de la Academia y e) Insurnzo 
de Arce y Lirerarura de Estados Umdox. 
1991 Premian fawdensky de la Ciudad de 
Weshadea, Sur enadros de la décad) de dos 
serena. cun lacas y rayas (igeras sobre 
hieozo o lámina de plisaico transpareme. son 
los precursores de la pintura fundaracaral. 
ESCRITOS. Schwarz. D. (ed): Weitings. 
Vientre 99274. M. Schofen, Siuntgan: 


1995 . 
MONOGRAFÍAS. CATALOGOS: 
Alloway L. y S Delchanry (ed): A Mo 
Distr ol Contemporary Art Filadella 


CATÁLOGO DE ARTISTAS 


1973 (car).— Aston. 1). y A, Murún(ado 
M. Flayward Gallery, Londre er ai, Lonisa 
1975 (car).- Bloc. M. (eéJ: A, M5 
Peinzures er dessios 1974-1990. Mule dido 
Moderne de la Vlle de Paris, Paris 01al he 
1991 (ca1).- Hasleelh, M. er al. dcd): AM, 
Ye Mind-Body Problem. Whiney 
Museum al Amencan An. Nox Yorker 
Nueva York 1991 (cat). A. M.:A. Mo 
Chucago 1981.— A. M. Waddngron 
Galleries. Londres 1986 (cat.)- 4-M.la 
Perfecrion inhidrenee A la vic. Paris 1993 


MASSON André 
Balsgny-sor-Thecxin (Oise). 1898 - Pan. 
19387 

Piucor y arvisra gráfico trancés, Escalisen: 
h Academia de Ornschas y, signirodoc! 
congeío de Emile Verlizeren, «exa a Parás 
(912. 194 Llamado a Mas, herñidoz 
ingresado enuna clínica poritrastomas 
nerviosos. 1922 Regresa a París. 1914 
Contacta con el circulo zunealista de 
Breton y foyma pane del gropo has: 
posteriormente, vuelve a jognzx nde 
1937. 1934 Se insqola en Lo localidad 
emalzno de Tossa. 1937 Regresan Dirhe 
«n1ndo estalla la Segunda Guerra Must 
emigra a Estados Unidos. Llega a Nuexz 
Yoik y se msrals en Conneciicno. 134€ 
en París y en Aix-en-Provence 1954 (nin 
Premia Naciona) de las Artes. 1955-96 
Participa en Dozumcara [- 1/1, 09 Kad 
1964 Rerrospecriva en la Academia de 
Beslín y en el Museo Sredelijk de 
Amseerdam. 1972 Expone coda Bienal 
de Venecia. Musera libros y experimenta 
con nuevas tecticas de seprodocción 
gálica: desactolla también su props 
méirodo de dibujo amomicico, bisado 
enlos principios sucresliscas. que aplica 
en £u prbfura 

ESCRITOS: Levaillara, E. (od A.M 10 
anmdes suotalixtes, Corespondarce sole 
1942. París 1990.- A Mu: Anacomicdente 
uuivers. Marsella 1988 — Mauhos. A. y HL 
Klewan (ed): A, M. Gesanunale Shia 
Mánich 1990. Will. Levaillone, Ec 
ML, Le rebclle den curéalismo, Ectirs, Dor 
1994 

CATALOCOS COMENTADOS: A.M: 
Liwres ¡luserés de geswwes originales. 
Catalogue ralisonad, París 1985 Pasto 
R (ed): A. M. Crovutes 1924-1872. 
1973.— Parecron, R. led.): A. M. Caida 
general des Scalprores. Turín 1987/A. Mo 
Gencral Caralogue ol ¿he Soulpriza Te 
1982, - Saphice, L. led): A, M. 
Camplere Graphic Work. Val. L Sure 
19124 -1949. Nueva York 1990, Saphise, 
y P Cramer (ed ): A. M. The JUussrmed 
Booke« Cacalogne Raganné. Giocbhra 158 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: ula 
D.: A. M. Nueva York ¿994 - Barral Ll 
etal (eS): A.M, Rouen 1940.- Benincia 
C. lod. A, M. Parma 1981. - Chadnas: 
G.: Entretiens avec A. M, Marsella 19% = 
Cliében. ).-P : Myrholocio d'A. M. Gin 
297.- Dimanche, A.: A. M. 1993.— 
Gnaldaat. F. (ed.): A. M. Dporin4r137 
Arte yr. Milio 1990 lerc).- Hahn O: 
Londres y Nueva York 1965, Seungan 16 


fartin led): A. 
el ul Londres 
A. Ma 
Musée d Ara 
arix ez ad. París 
ed): A.M. 
Miney 

w York el al. 
¿A M. 

gran 

- A.M, La 
arís 1995 


198 - Paris, 


. Estudia en 
niendo el 
eva a Parás en 
nido tc 
rastornos 
5.1924 

lisca de 

o hasta 1929: 
ar en ¿l en 
idad 

say París y 
crra Mundial. 
za 2 Nueva 
UL 1945 Vive 
¿tos4 Gran 
1955-1964 
¿en Kassel, 
lenia de 

de 

la Vienal 
serimenta 
ucción 
propio 

y basada 

que aplica 


3: A. M, Les 
dance 1916- 
omic de mon 
rex, A. y HL 
Ite Sclriften. 
1 F. (cd): A. 
jerits. París 


ON: A. M. 
ivales. 

= Passerón. 
:£72. Friburgo 
. Caalogue 
38774. M. 
aruures. Tuna 
The 

1: Sarrealixm 
Saphire, L. 
lasrrarcd 
imcbra 1994 
305: Adex, 
3arraule, ).-L. 
- Dentucasa. 
barbonajcr, 
sella 1985. 
M. Ginebra 
937 

€ 1943-1971. 
hn, O.: M. 
Migarc196s.- 


po nn A A 
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tabumiere, A. (ed): 4. M. Kunseverein Villa 
bak. Lodwigehurg 198 (cat). Lanchacr, 
Cy Wo Robin fed): A. M. Centre Georges 
tampidon, Pass er él París 1977 (c4t.).- 
Láins, M. y G. Limbour: A. M. crson 
mivers, Ginebra y Paris 1947/A. M. aud His 
Universe. Londres 1947.- Lairis. M. (ed): A. 
Mi. Massacees erameres descins. París 971. 
Isis, M. (cd): A. Mo. cole héroe. Panta 
mW]. - Leiris, M. y M. Troche: A. M. en 
España. 1935-1941. Madrid 199). Levaillara 
RAM. Milán 1988.- Leymaric, ). y J.-M., 
Drox ted): M. Accadenaja dí Urancia. Ronia 
toto). A. M. Edgardo Acosta Gallery. 
seis Hills e1 41. Bevedy Hilis 1958 (car ).- 
4.4. Dalla bescimmnia all invocazione: 1 
mino di A, M. Universin di Parma. 
“ima 1981 (cat). A. M. Opese dal 5925 al 
yu Palwetro Encherio Sanvirale, Parco 
Dutale. Parma 1985 (ca1.).— Méredicn, E. de: 
AM. Les Dessins automratiques. Paris 

188.- Noél, B.: A M. La char du regard. 
Brisr9g3.- Passeron, R.: A. M. er les 


puissances du signe. París 1975. Rabn, D.: 
2,.M. Raumdarsrellung und Zenbezug la 

er Malerci. fubinga 1978.— Sylvesier, D. y J. 
Disw (ed): A. M. Line Unleashed. Hayward 
saliera Londres 1987 (cat. ).- Tirenne.S. A. 
dsrtsl led): A, M. Muste des Rerue Arts. 
Mime 19% (cat) 


MATHIEU Georges 
Nacido en Boulogne -sur- Mer (cerca de 
Lio en tgas 
Dame y escultor francés. Aurodidacio. 1942 
lus realizar cursos de derecho, licerarur2 y 6- 
Hofa, citipicza 2 PIMLO?. 1947 Deyde el grin- 
po sedecanía por la pincuza no tepresenra- 
tx influida por Wals Pollock y De Koo- 
228 Expone en el Salon des Reslrés Nou- 
alles y se une al porra y pintor Camille 
diyen para formar el gropo Non-figurarion 
ppschique, estrechamente vinculado al 1a- 
Húsmo auromático. 1951 Viaje a Estados 
Unidos. 1953 Parricipa en la Exposición aJó. 
na pintores CUrOpcos», organizada ca el 
Bo Salomon R. Guggenheim de Nueva 
“ik 1956 Grandes óleos para el Tearro Sa- 
e Bermharde de Paris. 1959 Participa en 
Documenta ll, en Kassel A partir Jota 
ofi grandes esculcuras y diseños de mic- 
des tapices y murales 1967 O Ar 
Irance. 1974 Diccña de una moneda 
dass. A parts de 1975 es miembro de la 
dlenia de Bellas Asréx de Parír. Es Emoso 
[etsucespontáneas pinturas de seción públi- 
1. Está considerado cl máximo xponence 
¿tacho frances y, después de Malraux, 
¡isrinacro de las caMgratos accidentales. 
BÉRITOS: G. M.: Anulogte de la non- 
isaracion. Paris 1949,- G. M. Le Prinllge 
Live. Paris1967.- CG. M.. Dela cvolte A la 
entissance. Au- dela du rachisme Paris 
an G. M.:; La Répunse de Vabsrracuón 
hque et quelques extrapolaions d'ordre 
ixbérique, éhiqne er méxaphysique, Parla 
15. 6. M.: Les Massaceos de la 
ssibilicó. París 1996.- G M.: Déz0za1 
tul en face de Dieu Lausana 1995 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS 
imuwdl.R. led): M. Quelques acuvrey 
peiutes de 1963 2 1978. Grand Palais Paris 


t978 (car ).- Choxy. l': M. Madrid 1960.- 
Dane, M.-C, led). M. Mire d'ást 
Mademe de Ja Ville de Paris. Paríc 1963 
(cur) - Graravillc, P, y G. Xoriguera: G M 
Patsxi993.- Plafirmann, Y. (04). M. 
Genálde. Govachen. Aquarelde. Gollogun 
K8lnischer Kunsrverein Colonia 194) 
(car.).- Marhez, E. GM. Paris y Milda 
1969. Pacs 1989.- Quignon»Pleures, D. 
(cd). M. CEnvres anciennos 1948-1960. 
Galerie Bezubouyg, Paris (974 (cat) - 
Renzo T. de led.): G. M. Insucui of 
Comemparary Arrs. Londres 1956 (cat )— 
Selichade. G. y F. Machey (ed). M. Galenc 
Charperaier París 1985 (car) - Wable. A. 
(ed.): (3. M Cháteau-Murés Boulogne sur 
Mer 1991 (car) 


MATISSE Henri 

Le Carcan-Cambrisiz, 1869 - Niza, 1954 
Pintor, escultor y artista gráfico irancés, 
Abandona sus extudios de desecho e 
mgresa en la Academia de Bellas Artes 

de París. Es alumno de Gustave Morcan. 
1896 Psimeros cuadros mmpresionistas. 
198 Viajes a Londres y a Córcega. Á partir 
de 1960 13 concentra en los componentes 
iutónomos de la pintura: luz, color y 
forma. 1904 Primera exposición en París. 
Va a estudiar con Signas a Saim- Tropez y 
empieza a experimentar con térnicas de 
parara puntillisa. 1905 Desarrollo un 
nuevo csrilo fovista de pinceladas más 
largas y campos de color más marcados 
1997 Coneluyz su cuadro Luxe. Calme a 
Volupt¿. abra fundamental denro del 
fovismo, 908 Funda la Academás Manirse. 
1909 Pata sus grandes cuadros La Danse 
y La Myzique (Musso Esmitage. San 
Pereceourgo) para el coleccionista ruso 
Shchulan. 1910 Comizaza a pinear formas 
más s'mples y a urifimar colores ¡más 
intensos, luminosos y de mayor contraste, 
Pinta cuadros vibrantes y sensuales, que 
destacan par su calidad decoraciva y 
ornamental. 1913 Visje a Marruecos. 1914- 
1917 Influencia cubisra 1918 Se traslada 
aNha 1949 Diseños incerrores. murales 
y vidrieras en lo Capilla del Rosaria de 
Vence. Primeros paprer: decoupés, compo- 
siciones de tecortes de papel du vivos 
colores 1990 Premio de pinura de la 
Bienal de Venecia. La obra de Marissc 

es una busqueda comuanic de la perfer- 
ción y la armonía en cuadros radiantes 

de alegría y de júbilo 

ESCRITOS: Bapnard, P. y H. M.: 
Correspondance. 1925-1946. l'arls 1991 — 
Flam. J. D (ed,); M, on Art. Berkeky 1995.- 
Fourasde, D, (ed ): H. M. Eenas et propos 


sur l'art. París 19912. H. M.: Ubec die Kunst. 


Zurich 1987.- H Mo: Ecriss er propos sr 
Vrrr. Paris 1989 

CATALOGOS COMENTADOS: Duthoñt. 
C. y M. Duthuit-Mansse (ed) H. M. 
Catalogue raisonné de farurre pravé 2 vol 
París 1983.- Dudhuur, €, y E Gerniud (ed ). 
EH. M. Caslogue rasonné des ouvrager 
dlusgés Parlz 1988 - Duchux. € y E 
Garnaud (28,3, H. Mo Caralogue raisonné de 
Vaervre seulprd París 1997.— Elsen A. E. 
The Seulpoure of H, M, Nueva York 1924.- 


CATÁLOCO OF ARTISTAS 


Monod- Fontaine, [.* Tbe Sculpture ol'H. 
M. Londres 1984 (ax. 
MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: 
Alpatouw, M. V.. H. M. Dresde 1973. 
Davanann, E, (ed): MH. M. Kunsihaus 
Ztnich. Zúrich 1982 (caL).- Benjamin, Ñ.: 
Ms Notes ola Parnrer. Coticism, 
Theoryand Context 1891-1908. Ann Arbor 
(MS) 1987.— Millar, M. es al. (ed): E. M. La 
Chapelle de Vance. Journal Vune ceéarion 
París 1993.- Bois. Y.-A. y D. Fourcrde led.) 
H. M. 1904-1917. Cenare Georges 
Pompidóu. París 1993 (car.).- Clomena, Ro 
TH. M. A Bio-Bibli hy Westport 
1493 Cowarí, ]. 21 aL (cd): A.M. Paper 
Cue Que. St. as Muscum, 51 Louis 
2 lar.) Cowart, ). y D. Faurcade ted): 
H, M. Tre Early Years in Nice 1916-1930. 
Narional Gallery of Ant. Washingran 1986 
(eat). - Cowarr ). (ed): M. in Marocca. The 
Paintings aid Drawings 2012-1915. National 
Gallery ol An. Wasliingron e nl 
Washingran 1990 (cat.).-- Delectorskaya, L. 
al led y Ho M. Zochmngen und 
Gouacltes Dicoypées. Srarsgalerie 
Sruregart. Sturegare 1993 (641), 
Delectosskaya, L.: H. M. Canero venta el 
martes. Peravare er livres itnstrés de 1939 2 
1943. Pasi1996.- Duchor, G. (ed). Éctiu 
su M. Paris 1992 - Elderficld. )..“Vhe Cut 
Our ol H M. Londres y Nueva York 1978 - 
Yldertield. ). (ed): The Druwinga ofH. M, 
Th Muxcom of Modern Arr. Nueva York: 
1983 (caL.).- Elderfield, ]. (ed. H.M A 
Retrospecrive The Muscuin of Modem An. 
Nueva Yock 1992 (car) Escholier, Ro: MA 
Puermical he Arts and the Man Londres 
1960.- Fam, J.(cd): H M. The Man and 
Hi Arc Londres e idaca (NY) w86.- Flam, 
) (ed). M. The Daner. Narranal Gallery of 
An Washingron 1993 lar ) — Flam. ). (od ) 
H, M Colonia 1994.- Gauss, U. led). H. 
M Zeichnungen ved Govaches découpeca 
Sasugaleric Stueegara Surigar 1993 (221). 
Georgrevskaya, E. B. (cd) BH. M 1869-1944 
Muzée Poucllyne, Moscou ez al Moscá 
1993 (ca). Ghiard XX. ee al (6d) 41 MA, 
Mous£e des Besux-Arí, Nantes es el. Neira 
1983 (cor.)- Girard, X y S. Kathy (ab): M 
M. 1869-1954. Surpuren und 
Druckgraphik. Kunstamiseurn, Beras 1990 
(cu) - Gitard, X. (ed): Les Chet-d'oruvies 
du Musde Mausse Musée des Beaint-Araa, 
Dijon. Niza 1991 (car.) - Giratd, X. H. M. 
Ls Chapelle du rosarre. 1948-1951. París 
1992.- Girard, X. (ed.): M, La danse La 
maliaison. Cannes 1991 frac ).- Giise. E.- 
GC. (ed): H. M. Zenchnungen und 
SKulpturen. Saarlard Mustum, Sarrebrack. 
Múarch 1991 (cat.).- Guillaud, J. y M-: M. 
Le Ryrtime er la ligne, París 1987. 
Hahnloser- Ingold.M. : M. Fsiboury ze al. 
1988. Hahnloser-Ingoid, M. led): M. "The 
Graphic Work. Nueva York 1983.- leecghina, 
A. (ed); H, M, Dauirúngs and Sculprures (a 
Savier Museum Sin Dererbargo 1978.- 
Lamberi. $.: M. began. Lobito 
1972 - Liclcgamg. S.. P.M. Gegensiand 
und Bildrealidn Bergch Gladbach y 
Colonta 1994 - H. M. Dessincer 
sculprures. Centre Georges Pompidov 
París (975 test ).- Monod-Fonrasac, ) 
(ed): H. M. Cenero Georges Pompidou 
París 19%9.1995 [cac) —- Nérer E.: Mo París 
1991." Nérer G.: H, M, Colonia 1996.- 
Pagés S. (ed). Autour d'un chel-d'xuvre 
de Morúste Les y versions de la Dante 
Darnes 1930-1933 Musé S'Ayt Moderaz de 
la Ville de Paris. Parts 1993 (cac).- Pleyaal, 
M.- El M, Lyón 1988, 1993.- Sehncider. Po 
(ed Y: M, Exposiñion du ccorenice, Grand 
Palais París 1970 (vac).- Sehncidor, P 
(ed), H. MM. ee Purabe Ala Napolco- 
nica e Museo Correa Venise Milán 1987 
(car) — Sebncider. P.: M. París t984. 
Nueva York 1984, Múnich 1984. 
Wappensohimar, K: HN. M. Yesa 
plasisches Werk Kiel 1991 
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MATTA Raberro 

(Roberto Sebaseiin Amonio Marca 
Enhaurren) 

Santiago de Chile, gu - Ron. 2002 
Pintor chvleno, Obulene el tulo de 
aquirccio en Sanñago de Chile antes de 


emigrar a Europa en/1932. A partir de 1934 


rrabaja en París para Le Corbusier. Conoce 
a Picasso. Viajes por Europa y la Unión 
Soviética. 1937 Primotos cuadros 
surrealistas. 1939 Se traslada a Nueva York y 
seume a los surrealiscas. Va a México con 
Mathorwell y asisre a la eomopción del voledn 
Paricoim. Exta expernencia de mapira la serie 
The Earth is a Man, de 1941, en la que 
cepresenta las fuerms naturales bajo formas 
biomorfas doradas de movimiento. 1948 Le 
obligado a abandonar el srrrcalisio unas ser 
«descalificado intelectualmente: Regresa > 
Europa. 1949-1954 Vivo em Roma, A parejo 
de 1954 vc en París y en Tarquimia, La 
1959-1977 Parsicipa en Documenta El, Jl y 
V), én Kassel. A partir de 1960 se involucra 
en el movimiento pacifista, Visita Cuba. 
Pinra grandes murales, entre los que 
destacan un encargo de da Universidad 
deSsnmago de Chile y ocro del edificio de 
la UNESCO en Paris. Sue cuadros 
absrractos con elementos de automacisoto 
psicológico ejercen una gran influencia en 
el expresionismo abseracoo. especialmente 
en las obras de Gorky y Morhenwell. 
ESCRITOS. Carracco, E. fod.): M. 
conversaciones Santiago 1987 
CAYALOCOS COMENTADOS: Rerrans, 
G (ed Y M. Index dell'opera grafica dal 1969 
al )980, Roma 1980.- Ferraz, G. led.): 
Entrericas morphologiques, Norebavk 

No. 1. 1936-1944. Landres. Porls y Tubinga 
1986.- Sabarien Ro (dy M. Caralogue 
raísonne de Paruvre gravé 194) 1974- 
Estocolmo y París 1975 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Bozo, 
D. es al (ed): M. Ceunre Georges 
Pompidan. Paris 1985 (cat.).- Ferran. QU. 
led. y; M. exverera, Ginebra 1996. Hichisch- 
Picard, $. (ed.): M. Muscuin. Bochum 1983 
(tt) Laurcati, L.; R. M. Opere dal 2939 dl 
1975 Ronxa 1976.- M. Coigjoum. Hayward 
Gallery. Londres 1977 car.) M. Dessins 
1936-1989. Galerie de France. Paris 1990 
(card RM. Palazzo Reale Milán 1990 
lea). Millec, N. (ed.): M. The First 
Decade. Rose Are Museum, Uranders 
Vaiversiro Walcham (MA) (982 (cat).- 
Otero. L.: Cluve para M. Hacanta 1984.- 
Robi», Y. (ed.y: M. The Muscurn of 
Modern Are. Nueva York 1957 (cnt.).- 
Schenicd, Y. (cd.): Peril Chile con M. 
Kesrner-Gesellschafe Hansóver 1973 (car) 
Sehmied, W. (ed ): M. Kunsthalle der Hypo- 
Kukussúlvung, Munich e al, Múnich 1991 
(eat.) - Schuster, ) . Dévcloppements sur 
Uintm-réalisme de M. Paríz 3970 


MATTACLARK Gordon 

Nneva York, 194,3 - 1978 

Artista estadounidense Fhyo de) pinuor Ro- 
beno Maceta. 19671969 Exeudí arquitecuuta 
en la Escuela de Arquitectura Comcll de 
Ithaca 1963 Pasa un 3%a en la Sorbona de 


París. 1968 ConeJuye zu cmbajo Ropz Brider. 
189 Colabora con Dennis Oppenheias 

en la organización de la exposición «Arte de 
la Tierra» en la Universidag Cornell. Conoce 
a Rohert Smidison. 1971 Se niega a portici- 
ps: en la Bienal de Sio Paulo como medida 
de protesia conca el rdzimen railicar brasi- 
leño. 1972 Parucipa en Documenta V, co 
Kassel. 1973 Viaja a Iealia. 1975 Expone en 

la Norcas Bienal de Paris 1977 Inicia xau 
proyacio A Resomrce Conser and Environ- 
mental Yonth Program for Loítuida en 
Chicago. Participa co Documener Vl, en 
Kassel. 1978 Exposición en solirano cn 

el Museo de Anc Conuemporánco de 
Chicago. Contras matrimonio con Jane 
real .1979 Expósiciun en cl Knnst- 
vereín de Karlscuhe, 1991 Retrospecuva 

cn el Castello dí Rivoli, ey Turín. En alguoss 
obras especraculares. Marna-Clark rompe 

y quiía grandes rrozos de pared de edibuos. 
pino qulmente, casas absndonadaz. y Jos 
udiliza como clemencos esculióricos. 
Actualmene se le consider precursor 

del deconserucriivismo, 

CATÁLOGO COMENTADO: Breuvieser, 
S. (ed): G M.-C, Reorganizing Sinucture 
by Drawing Through It. Viena y Colonis 


1997 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS 
Breirwicser, S. (ed): G.M.-C. White 
Cube/R)actr Box. Viena 1996.- Diserens, E. 
«1 al (ed.): G. M.-C, IVAM Cenero Judio 
González, Valencía 41 2) Valencia 1993 
(ear) — Jacob, M. ]. es al (od): CG. M.-C. A 
Rerrospecive Muscumn of Contemporary 
Art. Cucago 1985 (ar.).- G. M.-C. 
International Culmredl-Cenrinn 
Amsterdam, 1977 (car.).- €. M.-C, One for 
AU - All fur One, Serdosche Kyasthalle 
Diteldorf. Dúrceldorf 1979 lor).- G. M.- 
C Office Baroque und andere Ácboiten. 
Dadisehce Kunsevercin, Karlsruhe 1979 (ca1-) 


MATTHEUER Wolfgang 

Reichenhach, 1927 » Leilva, 2004 

Piacoc y arueas gráfico alemán, 1941-1944 
Rormación de luópsafo. 1y44-1945 Servicio 
militar. 1946-1947 Viaja por Alemania 
Occidenca). 1947-1951 Escudin en la 
Escuela de Ayto Giífico y Diseño de Libros 
de d eipris. 1955 Asiste 2 unzs exposiciones 
de Picasso y Beclunann en Alemania 
Oriental Á pariit de 1957 Hnparie chascs en 
la Escuela «h Diseña Gráfico y de Libros de 
Loonia Pranera exposición en sahirario en 


d Kuaseiandlusz Engewald de Leipaig. 
1965 Profesor dela Escuela de Diseño 
Gráfico y de Libros de Leipzig, 1966 Viaje 
por la Unión Soviética, r973 Obciene el 
Premio del Arte de la Repriblica Dermno- 
cránica de Alemania 1976 Parúcipa en 
Documenes VI. en Kassel. 1978 Miembro 
electa de ls Aesdemiz de Áree de AJermama 
Oricoral de Bertín. 1981 Viaje a Italia. 1984 
Parricapa en la Bienal de Venecia. 1987 
Exposición en solitano cn el Museo de 
Bellos Artes de Leipzig. Maucheuer es una 
Íigura fundamental del realismo critico. 
Sus pinturas combinan las infuencias 
expresionistus con elementos de la Neue 
Sachlichkei y del resmo mágico. 
ESCRITOS: Y. M,; Aullerungen, Texte. 
Grafik Lemprig 1989 

CATÁLOCO COMENTADO: Seyde. J. 
(ed): Y. M. Das druckgraphische Werk 
1949-1986. L.cipztg 1987 

MONOGRAFÍAS. CATALOGOS: 
Fuhrmana. H. (cd.): W. M. Galerie Nuue 
Meiscer. Drexde 1974 (car.).- Gleisberg. D. 
(ed): Y. M. Das druckigrafischo Work. 
Lindenau-Muscum. Ahenburg 1977 
(cat.).- Gruber-Thurow D. (ed.): W. M. 
Vom Hotz: die Holztácke nad 
Holisehoitre. Sraduschos Kunsemuseu rm 
Spendhius Reurlingen 1995 (cat.).- Hbrer. 
W.: WM, Dresde 1975.- Lang, 1 : WM. 
Berlin 1975.- Louner. P. (ed): WM. 
Sprengel Musccam. Hannóver 1990 (31.) — 
Maubever-Neustido, U.: Bidec aha 
Borschraír —- Dic Vorschaft der Diider. Am 
8eispiel VW. M. Leiprig 1997.- Romanus, 
P. (ed): YY. M. Sorzagel Murenm, 
Hannover. Halle 1985 (car.).- Schnecde, U. 
M. y H. Sehóncmana (cd.): Y. M. Elo 
Kunsder in der DDR. Hamburger 
Kunsiverein. Hamibirgo 1977 (cat.).- 
Scháneimana. H.: W. M. Leiprig 1988.- 
Tschirner, M. ez al. (cd): Nihe und 
Hocizont. W, M. Malerca Grafik, 
Zeichnung. Plastik. Nacionslgaleric der 
Sranilichen Musezn, AJres Miiscum, 
Berlín 1988 (cac.) 


MELDNER Ludwig 
Bermstade, 1294 - Darmirade. 1966 

Pinqor, artista gráfico y escritor alemán. 
1901902 Aprendir de albo), 1903-1904 
Estudia en la Escuela Real de Arte de 
Breslau, 1905 Se erazloda 2 Berlín. 1906- 
1907 Estudia ea lo Academia Juban y la 
Academia Cormmon de París, Amixuad con 
Modigliani. 1907 Regresa a Berlia. 1911 
Colabora can la revista Dre Álíran, tg1a 
Fonda el gmpo Or Pachecilter con Janshur 
y Sreirivards. Primera expasición colectiva 
en la galeria Der Seuun de Berlín, 1913 
Finalias Stadt in Flammen (Cindod en 
Mamas). una de ses obras más imperantes. 
1914 Se unc al grapo Secesión Libre de 
Beslín, 1916-1918 Servicio milicas, 1924- 
1925 Imparte clases en lo Escuela de 
Piarsra y Arquicecior Studio de Berlin 
1925-1932 $e conochera exchusiwamente en 
la prodneción lieraca. 1935 Se eraslada a 
Colonia. 1937 Los naxa claxilican tus obrar 
como «acre degcaerado» y sun vonfitcido. 
1939-1953 Vive en el exilio en Londres. 


JO 


1953 Regreza a Alemania. Contra la 
remáuca de su obra en la vida urtana. Sus 
icaajos reflejan la angustia xpresionisa y 
están repleros de visiones testorifiwar. 
ESCRITOS: L.. M.: Im Nacken das 
Sternenmicer Lcipvig y Múnich s9rk.- L 
M.: Septemberschrei. Berlin 1920. L. Mo: 
Gangas die Stills Berlín 1979.- L. M.: 
Hymnaca ud dasterungen. Múnich 1959 
CATÁLOGO COMENTADO: Grocho- 
vñak, U (cd): LM Recklimphauscn 1986 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Breuer. 
G. y). Wagemann (ed.): 1. M. Zeichner, 
Maler. Literar. (884-1966. 2 vol. 
Maibsidcabóhe, Darmaradr. Seran 1995 
(cat.).- Eliel. C.S. (ed.J: The Apocalypue 
Landscapes o L. M. Los Angeles Covimy 
Museum of Art. Las Angeles 1989 (car dl. 
M. Apokalyprische Landschafico. 
Berlinische Galeric, Berlin. Múnich 1990 
laar).- Flarmmann, We (ed.); L. M. 1884- 
1966. Das druckgmphische Werk. Stadthalle 
Hofheim am Taemus. Hofhicón 1991 (eat). 
Grochowiak. T.: L. M, Recklinghansen 
1966.— Hodin, Í. P.: 1. M. Seine Kunst, 
seine Persómbichkcit, seme Zext. Danmnstadr 
1973.— Hofimann, K. (ed.): ].. M4. 1884-1966. 
Kunsrecrein Wolsurg, Wolf<uury 1985 
(c1).- Kuo»., L. (ed.JL. M, Dichos, Maler 
und Calés. Záiñich 1973. Sehcid, E. (ed): Lo 


3 
M. 1884-1936. Kncipe und Cafe, 
Srademuscusn. Hofhición sen Taunus 1994 
(ar) 


MEISTERMANN Georg 

Solingen, 1911 - Colonia, 1990 

Pintor alemán. 1929-1993 Asisec a la Acáde- 
ra de Diieseldoré donde le dan clase Hea- 
ser. Nanen y Mararé, 1937-1999 Viaja 2 Ho- 
lánda, Francia e Inglacelia. 1937 Vidneess de 
colaras par iglesias 1943 Desartolla un es 
to )lamativo y desmañado formado por Inezs 
en ugza;.. 1950 Pinrura concebida en fun- 
ción de) espacio con formas uvas. 1953- 
5955 Prolesor de la Sridalschule de Francs 
for. 1955-1960 Profesas de la Academia de 
Dasscldorí. Para grandes composiciones de 
campos de color con un exilo rminimalisra 
llamadas Fusrenmicher (Telas veloces). Á par- 
ru de 1960 impanre clases en la Academia de: 
Kadsruhe. 1967-4972 Presidente de lo Deur- 
seher Kúnxderbund (Asociación de Arústos 
Nentanes). Es uno de los máxvimer apo- 
nentes de la absiracción en la Alemana de la 
posguerra. Sus composiciones cmblemári- 
eas, qe exploran la relación de la superítcio 
con el espacio, pertenecen a la misusa radi- 
ción absuracra que las obms de Klec y Miró. 


CATÁLOGOS COMENTADOS: Knopper. 


H. (ad): Weckverecinis der Popieratbciron 
(en preparación). - Anhrberg, K. uns W 
Seb3iie (od): G. M. Monog/aphis vad 
Werkverecichois der Gemnilde Colonia 199 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Borger, 
H. (cd.): G. M. Rhcinisches 
Lindesmuscum, Bonn + al. Diisseldorí 1971 
(ca1.).- Calleen, J. M. fed): G. M. Galene 
des hen Rartrauzcs. Malich 1991 (631) - 
Hennemann, M. (ed.): G. M. Die Fensterios 
Nofanbavir». Bonn 1925 — Heyde, HI. ted.) 
Dic Sehlofllzrche zu Ale Saarbricken und 


die Glasfeugrer von GC. M. Sariebruck 1991. 


CATÁLOGO DE ARTISTAS 


Línfert, C.: G. M. Recklingkamen yjó 
Delless, A.C. (ed.): G. M. Suermonde 
Ludwig-Muscurn, lb: 
Ana: Chapelle 1984 (car). Pere. bol 
G. M, Werke und Dokumente 
Germanisches Nadonalmusewn. 
Naremberg ez al. Klagenfurt 1981 (cat: 
Rosen, K €. M. male Willy Brindo 
Bad Hasnef 1993.— Rulzrk 
G. M. Die Kircheoles 
Brisgovia y Basilca 1 
G. M. Josef: Havbrich-Kuocehalle, 
es as, Goloaia 1991 (cat). Volkmana- 
Sehlick, K H. (od.J: (. M. Gensldo. 
Kenst- und Muscumsvercia Mipprad 
et al Recklimabausen 1949 (cat) 


MERZ. Mario 
Nacido en Turin cn 1915 
Artisra iraliaso. Interrumpe sus estudi 
medicina debido a la Segunda Guerra 
Mundi, cuando se unc a un grupa de 
resisroncia antifascinna llamado Jusisr 
Libertad. 1946-1949 Visita Romay Pal 
1954 Piiracra exposición en solicacio a 
alerta ussola de Turin, 1962 Expesios 
a galeria Norizza de Tirrín de punaras 
espiral con el estila de Dari nformel. 
Empieza a combinar materiales dela 
naturaleza (por ejerplo, riera y 12005 
marcriales simdiicos u objetos (camo 
y huces de neón). 1968 Primeros ighles 
Parucipa en Prospeld 62 en el Kunselade 
Dusseldorf. 1969 Exposición en solitn 
la galería lean Sonnahend de Pañs. 1 
1982 Participa en Documenta Y y VIE: 
Kassel y. ch 1976. cn la Bienal de Went 
Retoma la pintura “lrabaja corn lor mí 
fosforescentes Fibonacci. Los ahjermer! 
instalaciones de Merz combinan 15 
ficos y especificos del arte con los oh: 
no maceríales del arre conocpival, 1951 
Parócipa en Documents (X, en Kad 
ESC S: Merz. B. (ed): M. M.Je 
faire un vrs róyr de suite. Le Nous 
Musée. Vilicurbanor 1989 (car.) 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS 
Asmann, J.-C. y S. Pagé led): MM. 
Musée U'Ari Mademne de la Ville de Pza 
al París y Basilea 1981 (21c.).- Barzel,A 
(ed): M. M. Lo spazio ¿ auvo o dinuo 
Museo d'Arte Conremporanco. Pratos 
(cat). Celamt. G. y Z Felix (ed); M. 
Muzzum Folfavang, Escea 1 ad, Esseno 
(o3t).- Celara, G. y 2. Felix (ed y Md 
Palazzo dei Congressi cd Espozion, 
Ricpublica dí $. Marco. Mil4n 1993 (ca) 
CTelanc GC. [cd]: M. M. Solomon R. 
Cuggcaheim Moser. Nueva York 1:64 
(cac).- Escher. D, led.): M. M. Galkne 
Civics d'Arte Contemporaneo. Trienio. 
Tasría 1995 (ca1.).- Granarh. O. (ed): M 
Moderna Muxect. Estocolmo 1983 (cat! 
Huenteja, C. A. (ed): M, MM ep. 
Arbeiren 2uf Papicr. Kezener- Gesell 
Hannóver 1984 (car.).- M. M. AJbnght- 
Knox Án Gallery Baffalo 1934 (car.).- 
Mandici, C. (ed): M. M. Terra clevaro 
scona del disegno. Castello di Rivali, N 
d'Arre Contemporanea, Milán 1990 (01 
Suemann, H. e el. (od.): M. M. 2 vol 
Kunsthsos Zirich, Zúrich 1985 (cat.) 


1uscn 1958. 
wmoudr- 
apelle en lo 
Pese, E. led.) 
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1981 (car). 
illy Brandt 
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Triente. 
ed.) M. M. 
1983 (car). 
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Albiight- 
lcat.).— 

z cleyara o la 
Rivoli, Museo 
1990 (cat.).— 
Y. 2 vol. 
(cat) 


WETZEL Olaf 
lucido en Berlin en 1952 
Soboralemán. 1971-1977 Asiste a la 
ademia de Árte y a la Universidad de 
Elí. 1977-1978 Viaja a Hralia con una 
a DAAD. 1982 Exposición en solitario 
2 Eimstranm de Mánich. 1984 Participa 
sltexposición «Von hier ause en 
Usseldorf. 1986 Beca de la Kunsifond 
24 Bonn. Exposición en solitario en la 

ka Michael Schwarz de Braunschweig. 
Bafesor en la Academia de Hamburgo. 
sgliz Premio Villa Massimo en Roma. 
Puticipa en el Boulevard de Escultura a 
largo del Kurfiirstendamm de Berlin. 
Buticipa en Documenta VIII, en Kassel, 
Dude 1995 dirige la Academia de Arte de 
Much. 1996 Exposición en el Lenbach- 
husde Múnich. Sus esculturas, colocadas 
¿menudo en lugares públicos, son 
sumsjes de restos de mobiliario ruro o 
leezado o de objetos de la vida 

sridiana, colocados juntos como si se 
¿sara de un colage. 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Hom. 
sed): O. M. Skarlpcur. Kunstraum. Mú- 
2h1982 ícar.).— Horn, L. er al. (ed): O. M. 
¿achnungen 1985-1990. Westfálisches 
indesmuscum, Múbster ez al, Múnster 
molar). - KurcEisner.-Kulrursúfrung 
113:0. M. Múnich 1990.- O. M. Srzac- 
“dic Kunsthalle Bacle n-Baden. Múnich 1992 
214.0. M. Hamburger Kunschalle. 
Mutrgarr.1992 (cat.).— Osrerwold, T.: O. M. 
lnsitut fir Auslandsbeziehungen. Stutegart 
yt [cat.).- Wilmes, U. (ed.): O. M. 
Frizcipark. Suidtische Galerie im 
csshachhaus. Múnich 1996 (cat) 


METZINGER Jean 

Nanres, 1883 - París, 1956 

Puor francés. Hacia 1900 asisre a clases en 
academia de Árte de Nantes. 1903 Se 
irslada a París, donde expone en el Salon 
kslndépendants. 1904 Presenta sus obras 
lecsúlo nevimpresionisca ca el Salon 
Tatomne 1906-1907 Entra en contacto 
ton Delaunay, Gris, Braqne y Picasso. 1910 
Muestra vn gran interés por el cubistrro. 
yu Participa en el Salon des lndépen- 
Ímis. 19r2. Se nne a la Section d'Or. 

Publica e) artículo Due Cubisnre con 

¿kizes. 1913 Participa en el Promes Salón 
ile Or0ño Alemán en la galería Der Srurm 
de Berlín. 1914 Cumple un año de servicio 
militar. 1915 Exposición en solitacio en la 


galería L'Efforí Moderne de Parls. 1922- 
1927 Colabora en el Bullerin de J'Effor: 
Moderne. 1932 Exposiciones en solitario en 
Londres. 1937 Pinta el interior del cine de 
Railway Palace paca la Exposición Universal 
de París. 1947 Publica PEcluse, un libro de 
poemas. 1953 Se muestran obras suyas en la 
exposición «El Cubismo 1907-1914» en el 
Museo Nacional de Arte Moderno de París. 
El ámbito de influencia de Merzinger es 
limitado, puesto que su abra quedó desde cl 
principio dominada y eclipsada por la 
influencia de Gris y de Picasso. 
ESCRITOS: J. M. y A. Gleizes: Dv 
cubisme, Pards 1912 

CATÁLOGO COMENTADO: Nikiel, B. y 
P. Cézanne led): J. M. Caralogue raisonné 
(en preparación) . 
MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: 
Hiscock, K.: ]. M. His Role as 
Painier/Cheorist in the Cubist Circle 1910- 
1915. Diss. Birmingham 1985.- f. M. Ecole 
Régienale des Beaux-Arts. Nantes 1985 
(car.1.- Moser, J. y D. Robbins (ed): ]. M. 
in Retrospece. The Universiry of lowa 
Museum of Art. lowa City 1985 (car.) 


MEYER Adolf de 

(Adolph Edward Sigismund Meyer-Wa:son) 
Paris, 1869 - Haliywood, 1949 

Forógrafo de moda francés afincado en 
Estados Unidos. 1895 Se traslada a Londres, 
donde se inicia en la forografía. 1899 Entra 
en la alta sociedad londinense gracias a su 
marrimonio con Olga Carraciolo. 1903 
Expasición en Londres, 1906 y 1912 
Exposiciones en Nueva York. Edivor de la 
revista Casera Work. 1914 Se craslada r 
Nueva York y realiza Forografías para Vogue y 
Vanity Futr. 1919 Regresa a Paris. A partir de 
1923 crabaja para Hurperí Bazaar. 1939 
Emigra o EE.UU. Sus fotografías consti- 
tuyen un documental del estilo de vida de 
la alta sociedad, mundano y preocupado 
por la moda. 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Brandauer, R. y P. Jullian: De M. Nueva 
York 1976 


MICHALS Duane 

Nacido cn Mc Kecspont (Pensilvanta) en 
1932 

Fotógrafo escadonnidense. Estudia en la 
Univcisidad de Denver 1958 Viazz a Rusia, 
donde:hace sus primeras forograflas, 1961 Se 
traslada a Nueva York y se hace famoso por 


CATÁLOGO DE ARTISTAS 


sus forografiax de artistas (1. Williams y War- 
hol). Tralraja para Vogue, Esquire y New York 
Times. 1964 Contacta con Magritte, 1966 
Primer foromontaje, titulado Sequential 
Story. Desde 1974 realiza forografías que 
incluyen texto. 1977 Participa en Documen- 
€ VI, en Kassel. 1982 Retrospecriva en el 
Museo de Arte Moderno de París. 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Gruber. 
EL. enn. (ec): 0. M. Phorographien 1953- 
1988. Hamburgo 1988 (car.).- DD. M. Musde 
d'Art Moderne de la Ville de Paris. Parés 1982 
(cat.) 


MICHAUX Henri 

Namur, 1899 - Darís. 1984 

Artista y escriror francés nacido co Belgica. 
1918-1921 Viaja por todo el mundo como 
marinero. 1922 Inspirado por Jas obras 

de Lauwéamont, empieza él mismo a 
escribir. 1924 Se traslada a París, donde 

en 1925 conrempla Jas obras de Klec, 

Ernst y De Chirico y decide hacerse artista. 
1927-1937 Viaja por Asia y Suramérica. 
1937 Pumera exposición en la galería de 

la Pléiade de París. 1940-1945 Se instala 

en Le Lavandou, en el sur de Franciz. 1948 
Realiza acuarelas expresivas. 1956 Prirmeras 
experiencias con drogas alucinógenas, en 
especial la mescalina. 1959 y 1964 Participa 
en Documenca 1 y IL, eo Kassel. 1960 
Recibe el Premio Finaudi en la Bienal de 
Venecia. 1968 Uriliza la pintura acrílica. 

El estilo de los dibujos y pinturas de 
Micbaux se acerca al surrealismo. No obs- 
mante, sus composiciones de la década de 
los cincuenca reflejan una gran influencia 
del tachismo. 

ESCRITOS: Celan P, y K. Leonhard (ed.): 
H. M, Dichuungen und Schrifica. 2 vol. 
Francfort del Meno 1966 y 1971.- H. M.: 
Plume, précéde de Loincain, Intéricu. Paris 
1938.- H. M.: Epreuves, Uxorcismes 1940- 
1944. París 1945. H. M.: Liniini tutbulen. 
París 1957.— 1. M.: Affrontements. París 
1986.- H. M.: Darkness Moves, An 4. M. 
Anthology. Berkeley 1993.- H. M.: Ecuador, 
París 1930, Graz 1999.- MH. M.: Idcogramme 
in China. Graz 1994.- Schwerin, C. (ed.): 1n 
der Gesellschraf der Urgchcuer, 
Ausgewihlre Dicheungen. Erancfort del 
Meno 1986 

CATÁLOGO COMENTADO: Mason, R. 
M. y C. Cherix (ed.): H. M. Les Estampes 
1948-1934. París 1995 ) 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Anglviel. A. y A. Pacquement (ed.): H. Ml. 
Cenrre Georges Pompidou. París 1978 
(cac.).- Baacsch, H.-A. led): H. M. Peinture 
er puéñe. Paris 1993. Booncfoi, S. (ed.): 
Hommage a M. Centre An Contemporain 
de l'Abbaye de Beaulicu, 1985 (car.).- Bowic, 
MH. M. A Study of His Literary Works. 
Oxford 1973.- Buror. M.: Improvisarons sur 
H. M. Saínr-Clément-de-Rivjére, 1985.- 
Broome, P.: H. M. Londres 1977.- Edson, 
L.: H. M. and the Pueric uf Movement. 
Saracoga 1985.— Elkan, L.: Les Voyages er les 
Propriérés d' H. M, Nueva York 1988. - 
Hulten, P, e£ 11. (ed.): H. M. Cencre 
Georges Pompiúou. París 12978 (cu J/H. M. 
Salomon R. Guggenlicio Muscum, New 


Ape 


York es 2d Nueva York 1978 icar.).- Jahn, F. 
y M. Kriiger (ed.): Bilder, Aquarelle, 
Zcichnungen, Gedichee, Aphorismen. 1942- 
1984. Múnich 1987.— La Morte, M. d. (ed.): 
FM. Berlin 1994. Leonbard, K.: M. 
Suutgarci967.- Livingstone, M.: D. M. 
Photographs/Sequences/ Texts 1958-1984. 
Museum of Madern Arc. Oxford 1984 
(car.).— H. M. Sredelijk Museum. 
Amsterdam 1964 (car.).— H. M. Kesmet- 
Gesellschaft. Hannóver 1972 (cur.).- HI. M. 
CEnvres choisies 1927-1984. Musée Cantini, 
Marseille es al. Marsella 1993-1994 (cat.).- 
Pacquement, A.: A. M. Peintures. París 
1993.— Schinied, W. (ed): M. Saine-Gall 
1973.— Schmied, Y. (ed): H. M. Das 
bildnerische Werk. Bayerische Akademic der 
Schónen Kinste, Munich es 1. Múnich 1993 
(car.).- Stoullig. E. y N. Cendo (ed.): H. M. 
Tuvres choisies. 1927-1984. Musée Cantini, 
Marseille ez al. París 1993 (cat) 


MILLER Lee 

Ponghkeepsic (Nueva York), 1907 - Sussex, 
(977 

Forógrafa estadounidense. 1926 Inicia estu- 
dios de arte en Nueva York. 1927 Descubre a 
Condé-Nast como modelo fotográfico. 1929 
Se convierte en modelo y amante de Man 
Ray en París. 1930 Monta su escudio de foto- 
gralía en París. Se separa de Man Ray y en 
1932 tegresa a Nueva York. 1934-1937 Vive 
en lr 1937 Regresa a Paris, pero luego 
se traslada a Inglaterra con Roland Penrose. 
1940 Trabaja como reportera fotográfica 
para la revista Vogsre durante la guerra. Sus 
forageaflas de moda aparecen junto a imáge- 
acs de ciudades inglesas destruidas par lus 
bombas. 1942-1945 Corresponsal de guerra 
de Estados Unidos en Francia, Bélgica y Ale- 
mania. 1947 Diseña moda junto con Peggy 
Riley eu Saint Moritz. 1954 Publicación de 
sus forografías en el libro de Roland Penrose 
Picasso, His Life and Work. 1973 Fotografía 
a Vápies, cuya biografía está bado” 
Penrose. 1977 Muere vícrima del cáncer. 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Livingston, ]. (ed.): L. M. Photographer. 
Washingron er al. 1989 (car.).— Pesrose, A-: 
The Lives of L. M. Nueva York 1985, 1988 


A Eli 


MIOTTE Jean 

Nacido en París en 1926 

Pintor francés. 1947 Estudia con las profeso- 
res Odlron Friesa y Ossip Zadkinc eu París 
199-1952 Conoce a Arp, Severini y Francis. 


1953 Parricipa en el Salou dix Realizós Nou- 
valles. 1957 Primera exposición en solitario 
en la galería Durand de París. Amistad con 
Serge PobakoM y Andece Lanskoy 1963 Expo- 
sición «Arte Contemporáneo» en e) Grand 
Palais de París. 1968 Seinvolucra política 
mente en los movimientos estudiantiles de 
Part 980 Miarre os el primer pintor ocel 
dental gue expone en Pekin tras la muerre de 
Mao. 1994 Dirige la pelicula L'Eclacemen: 
d'une Ererade basal en un toao de 
Fernando Ansebal, 1996 Restrospecriva en el 
Museo Miresarok de Budipess. 
ESCRITOS: J. M.: Docul le conteaa eta 
ficelle. París 1996 

MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: 
Chalumcan, ).-1..: M. LEnjeu de l> peinture 
west pas figurable, París 1990.- Cluny, C.- 
M.: M. Peintures et govaches. Parés t989.- 
Pleyner, M.: M. Olywres sue papier 1950: 
1969. Park: 1987. Pleyncr. Mi: f. M. Parí 


1993 


MITRÓ Joa 

Monuos (Barcelona, 1893 - Palma de 
Mallorca. 1983 

Póncor, arrisca gráfico y esculcor español. 
Aystió a da Academia de Ls og de Barce- 
lon. (ga-s915 Estudia en la Academia de 
Arce Faancisen Galí Escudia a fondo la pun- 
¿ura impresionista y fovista, 1917 Conoce a 
Picsbia eo Barcelona. 1919 Viaja a Paris, 
donde conoce a Picasso, Expertmeara con el 
cubismo y el dadaismo. r9ao Sesmaslada a 
Para 192-1922 Pinta paisajes paradistecos 
can un caco polrico nealiura. Es pincuraz 
van perdiendo profundidad hasta que sus 
composiciones son compleremene planas 
114 Exerecha eclación con artigtar surresbia 
tas. Firma el manificito surrealiza. 19125 Par. 
¿icipa en la primeas exposición del snrrealis- 
mo, 1928 Diseños de decorados y vestuario, 
con Max Emst, para los Ballers Rusos de 
Sergei Diaghile». 1922 Viaja a Holanda y 
pinta rewazos imaginarios de los Grandes 
Maestras. Primeros colyges. 1937 Deco- 
raciones murales para el pabellón español 
de la Exposición Unives<al de París y vurios 
earreles para la Replica Española. 1942 
Regresa a Barcelona 1944 Primeros cra- 
bajes con cerámica, 1956 Se instala en 
Palma de Mallorca. Murales de cerámica 
monumentales para el edificio de la 
UNESCO en Paris y pinonras abstractas 
de gran tamaño can signos llenos de color 
y delox, cara imtluencia delas tendencias 
modernas de la pintura estadounidense, 
1977-1983 Facargos de esculcuiras 1monu- 
mentales en Madrid y Chicago. 
ESCRITOS: Rowell, M. (ed.): ]. M. 
Seleción Wings and [nrervicua. Londres y 
Boston 1986.- Schncidezyr, E. (ed): JM. 
Gesammolte Seinen. Zúrich 1957 
CATÁLOGOS COMENTADOS: 
Corredor- Marheos, ). (eL): Los carteles de 
M, Barcelona 19H0/M.s Posvers. Barcclouc y 
Secaneas (Nf) 1980.- Cramer, P. (ed): J. M. 
Cacalogue raonad des livres Anses 
Ginebn 1989. - Dupin, J. y B Videcog (ed.): 
M, Graveuc. 4 vol. Paris 192 1994/M. The 
Engravings. 6 vol. Nueva York 19R9-1995.— 
Maler, RM (ed.): Obra de ). M. Fundació 


J.M. Dascelona 1y88.— Moudor f. er ad. 
(ed): M. lichograplites. 6 vol, Paris 1972- 
1992 /M. Uihograpluces. 6 vol. Paris 1971- 
1991 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Alwió, 
V. (cd.): J. M. Membdria Any Mird, 1993. 
Bacuclana 1994 (car.).- Baumann, F. ez al 
led ): 3. M. Kunschans, Zunch 2 al Zurich 
986 (cat.).- Comballa, V. (ce): Fl 
descubrimiento de M. J. M. y sus criuco 
1918-1929. Barcelona 199o.- Corbello, D.: 
Earendre M. Barcelona 1995.— Dupin, ).:). 
M. La Vie cr Vezuvre. Parls 1961, 1993. 
Eben-Schifferer, S. y H. GaRner (cd.). M. 
Gemilee, Plasóken. Zoichrungen und 
Gaplik. Werke 245 den Kunsrsemolungen 
des spanischen Scasres, Sehirn Kiumsehalle, 
Francfurs del Meno. Mánich 1988 (cat). 
Erben .: J, M. 1895-1983. LDlhomiste er son 
cruves, Colonia 1991.— Escudero, E. y T 
Montaner ícdl.): J. M. 1893-1993. Fusidació 
Juan March. Bareclona. Madrid 1993 (car).- 
Fachs, R. 21 41 (cd,):). M. Viaggio delle 
figure. Museo d'Aro Contemporaica Milán 
1938 (car.).-- Gabiner. H.: ]. M. Det magjsche 
Girner. Kón 1994.- Gaudicri, A. y P. 
Tecberge (ed.): M.a Monurdal. Musde des 
Beswe Ari. Montreal 1986 (6x1). 
Gimferrer. P.: Rovts of M. Nueva York 
1993/). WM. Auf den Spuren seiner Kunst. 
Siutigart 1993.- Greenberg, A.: ]. M. Nueva 
York: 1949.- Haenlein, C. A. led.): J. M. 
Arbeiren auf Pápier. 1901-1977. Kostazr- 
Gesellschaft. Hanmóver (989 (cx1.).- 
Joulboy. A. y J. Teíxidor: Les Seulprures de 
M, París 197),1980.- Lanchuer, C. (0d): J. 
M. The Muxcura af Modern Art. Nueva 
York 1953 (cat). — Leymañe, ). y). Dupin 
(od): f. M. Grand Palais París 1974 (31). 
Lubar R.S., er al (el): ). M.A 
Rerrospeciive Solomon R. Guggraheon 
Museurn, Nueva York 1987 (c96).- J. M. 
Sammtung der Fondatión Maeght. 
Sradrhalle Bolingen. Múnich 1994 (cat) - 
Male, R.M.:3. 3. Surigan 1981.- Maler. 
R.M. (ed.): JM. Fundació Joan Miró. 
Barcelona 199), Nireva York 1993 (car.).- 
Moure, G. (ed): Mo ciculeor. Mineco 
Nacional Centro de Anc Reina Sofa. 
Madrid 1986 [car.1/M. Der Bidhaner. 
Colonia 1987 lcar.).- Penrose, R.: M. 
Londres y Nueva York 1969.- Platsehek, H.: 
). M. Mie Selbsmaugnissen und 
Bilddokumenten dargestells. Reinbek 1993.- 
Par. JL. led.) J. M. Rétrospeciivo de 
Pecuvre peint. Fondation Maczht. Saini-Panl 
1990 (car.).- Prat, $.-L. (od.): J. M. 
Sku)ppuuren. Kansthalle der Hypo- 
Kulnirscihunz. Munich 1990 (cat.).- 
Ruúllard, G.: M, París 1989.— Rose. B. (ed.): 
M. in Ayncrica. Mascum ol Fine Arts. 
Housinp 1982 (car.).- Rowell, M.: M. Nueva 
York 1971.— Rowell, M. (ed.): J. M. Campo 
de Estrellas, Museo Nacional Centro de Ane 
Ruina Softa. Mrdárid 1993 (cac.).- Sanos, R, 
T.: 35 años de $. M. Barcelona 1994.-— Setra. 
P.: M, and Mallorca Nueva York 1986.- 
Soby J- T. (ed): ). M. The Museum of 
Modem Are, New York ez 4). Nueva York 
1999 (cat.).- Taillandier. Y.: Indelíble M. 
Nueva York t971.— Weulun. G.: M. Colonia 
1984, Nueva York 1989 


MODE£RSOHN-BECKER P'2uju 

Dresden, (876 - Worpswede, 2907 

Pircora alemana. 1888 Se traslada con sa fa- 
miba 2 Bremen. 1892 Pasa pois meses en 
Inglau.cra. 1393-0895 Estudiar en una excuelo 
fernenina de formación de profisores en Dre- 
meb. 1896-1898 Ásisec a la Escuela de Dibn- 
jo y Píntue fundada por Vercin Berliner 
Asúsonnen (Asouñación de Mujens Arcistas 
de Berlín). 1897 Primer visica a Woopsweede. 
dende asiste a clases con el puntos F, 
Mackenses. 1899 Exposición enel 
Kamnsihalle de iremev. 1900 Viaja a Ports 
par estudiar en la Academía Colarossí y en 


qa 


da Escuela de llellas Artes. Connce e 

Erml Nolde y Rarner Maria Rilke. 

Igor Se cas3 con Orto Modersohn. Se 
rtastada a Moripwede. 1903 Viuje a 

Parte, Visira e) excodio de Rodín. 1905 
Pasa 35 1iempo en París, escudiando 

en la Academia Julian, 1906 Visita París 
poz úleiona vez En la primavera de 1907 
regresa a Worpswede. Modersohm-Becker, 
que murió muv joven, poca despué del 
nacimiento de su hija Marhibdo, esti 
considerada como una precusara del 
apresionismo alemán. 

ESCRITOS; Bnisch, G, y Lu Reyken (ed.): 
P. M.-B. in Bricten und Tagebúchern. 
Francton del Meno 1979/10, M.-M. The 
Leciers and Journals. Evansion 1990.- 
Radvelá. D. (ed.): P. MB.: The Letters and 
Jowumals of P. M1.-B, Mennchen 1930 
CATÁLOGOS COMENTADOS: Busch, 
GC. y W, Werner led.): P. M.-B. 
Werkverzcichnis der Gemnálde. Múnich 
1998.- Stoerimer, C. tod.): P. M.-A. Karalog 
i¡hrer Werke. Worpswede 1913.— Werner, VY, 
ted): P. M.-B, CEuvreveracichnis der 
Graphik. Bromen 1971 

MONOGRAFÍAS. CATALOGOS: 
Bohlmana-Madersohn, M.: P. M.-B. Eine 
Biograplsie mir Briclen. Múnich 1995.— 
Busch, G. e al. (eds: P, M.-A. Zum 
hundernsrea Geburtsiag, Kunschalle 
Bremen. Bremen 1976 (041). Busch, G.: P. 
M.-B Malerin, Zeichnerin, Fesncion de) 
Meno (981.- Pnedel, H. (ed): P. M.-B. 
Sradrixche Galerie 3m Lessbaochhaus. Mónich 
1997 (car.).- Harkc, P. J.: Stileben von P. 

M Y, Worpswede. 1985.- Hesse, E. GP 
M.-0, Mutter und KGnd. Suagan 1965, - 
Murken-Alrrogge. C.: f?. M.-R. Leben und 
Werk. Colaata 1980. Perry, G.: E. M.-P. 
Her Lufe zod Work. Londres 1979.- 
Reinken, L. 4: P.M Bin Selbsezcognissen 
und Bilddolumencen. Reinbek 1983. - 
Sehaeede, U, M. (2d): P.M.-8. Hamburger 
Kansoverzín. Hamburgo 1978 (cat.) — 
Suber, O.: P_M.-B, Berlín r958.- Uhde- 
Srab), B:P._ M-8. Fnu, Kiiosilcrio, 
Mensch, Seurigara, Zúrich r989.- Uhde- 
Sra). B.: P. M.-B. Londres 1990 


MODIGLIAN] Amodoo 

Livorno, 5884 - París, 1910 

Pintos y escultor iralisno. Después de 
realizar breves estudros acadérmcos en 
Plorencia y Venecia. se eeuisiado cn 1906 a 
Paris, donde conoce a Picazeo y enrabla 
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amistad con Umillo y Sousane 
ze resiaó por su estilo de vidad 
e inestable con excesivo consume 
alcohol y drogas. 1908 Exposición e 
cl Salon des Indépendan:s. 1999 A 
tado por sn vecino, el exculior Bana 
se inicia en la esculrura. Realin bos 
de mujeres y esriácidex, inspiraba 
máscaras y escultaras : 0181 
Desarrolla su propio esúlo. comia 
por los colores oxidados, las oras 
afectadas y alargadas y las bo 
sobre cuellos en forma de cubo. Su 
<eepsuales desnudos están enmaridn 
contornos firmes. 1918 Exposición da 
solitario en la galera de Bebe Vd 
Paris. 1918-1919 Visita a Survags 103 
y Niza. Pinta paisajes que recuerda 
sus primeros rabajos cubistas. Mois 
muere de tuberculos gan 
que retrata las extras de da vida real 
la distorsión de £u forma navara y 
las deformaciones cubistas del espada 
picrórico alcamia la máxiana 
expresividad. 
CATALOGOS COMENTADOS (8 
A. led): A. M. 2 vol. Milán 1958-19 
Ceroni, A. ded.): Tort Poeuvze 
Paris 1972.= Guastella, O. y G. (Udo 
Caralague raisonné, Peiorures, dara 
aquarelles, 2 vol. Roma 1990-1994 0 
Complete Paintings. Dravsings aná 
Watercolors Garalogue Raisanné. 2% 
San Francisco 1990.- Landhomam, |. 
M. 1884-1920. Caralogue ralvanné di 
<an ceuvpe compler, son ar, Burclose 
1970." Pacana, O. led.): A. M. Cuál 
gencrale. 3 vol Milán 1991-1994— 
Pfannsticl, A.: M. en san ecuvre, Eur 
emtigue et catalogue raisonmé, Pars 
Piccioni, L. (edo): |dipieni di M- MÍA 


1970 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Alexandre, N. (0d.): The Unkuowe 
Nueva York 1999/Der unbekannte Me 
Mugtum Ludwig, Cologae. Múnich 
(cat.).- Casticau- Barñello, Ti: La Vicd 
Ueruver de A. M, Paris uo8y.- Ceromí 
A. M. Die Akse. Srurigacr, Berlín ¡he 
Contenson, B. y D. Maréchessanticó 
M. (884-1910. Musée VArt Moderne 
Ville de Picio París 1981 (car.).- ño 
W.: M. The Biography. Londres 197% 
Hall, D.: M. Oxford 1984.- Iwasaki.E 
al. (ed). M. Nacional Museum o MA 
Aut, Tokyo es nl. Tokio 1985 (car). 
Krusiynski, A.: A. M. Alkre ued Yorié 
Monich es 24. 1996. Lassaigne, ).:4 
Francfort del Meno el al. 1981.- Mi 
C.: M. Nueva York y Oxford 198o.- h 
Palazzo Grassi. Venceiá 2993 lcar).- 
Madigltani, ).: M. Men and Myth. 
Londres 1959.- Modigliani, J.: Mus 
biographic. Porir 2990.- Nicoldski. 15 
M. Parlz 1980,- Nuzzo, P, (ed): M.s 
Monmparnasse 1903-1920. Galleria de 
Moderna e Contemporanea, Palazzo 
Véroae. Milán 1988 (car.).- Parison. 
París 1902. Nueva Yark 1996.— Párasi! 
A. Grimant M. Disegni giovandi 158 
1905. Roms 1990.= Piccione, L 
dí M. Milán 1970.- Rose, ].: M. The 
Bohcinian. Nueva York 1991/A, M.%8 
L<ben, sein Werk, seine Zeit. Benet 
3991.- Ruy. Co: M. Nueva York 198, 
Gínebra 1985.- Salmon, A.: A. M. San 
Leben und sein Sehalleo. Ziúsich 19% 
Sancini, A.: M. Maldera dai livomes 
Livorno 1984.- Schmalenbach, W. (50 
A. M. Maletci, Shuelpruren, Zeichoni 
gen. Kansisamniong Nordrhcin- 
Westéfales, Diisseldorf er al, Múnich 
(car.)/A. M. Psinciags, Sculpuures, 
Drawiags. Múnich 3990.- Schulman 
er al (cd.): M.). B. Fondation Pene 
Gianadda. Marúeny 19o (cat.).- 
Werner A.: Á. M. Nueva York 1966, 
Colonia 3968, 1991 
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WOHOLY Lucía 
LD enscimiento Seiralz) 
Elio (Bohvermia). 1894 - Zollikon terrca de 
ind), 1989 

Pugrala <heca. Tras recibir formación 

wo profesora de inglés. estudia historia del 


ay hlosofía. A pardr de r9rs eabaja 

1 paasecvistas y ednonales y cnlsz un libro 
lpoemas xpresconrseas con un pseudóni- 

ss 1921 Se asa con Lásaló Moholy-Nagy 
3 Derlin. Colaboran juntos en proyeccos 

U bográficos y atados teóricos de ame 1923 
Lando su marido ingresa en la Bauhaus de 

| hcenta, se imicia como fotógrafa y cmpicza 
semdias en la Escuela de Artes y Oficios de 
Inpuio, 1924 Retirar de los profesores de la 

Casbas y de amigos. 1926 Series fotográl- 

Ca delareción comseraida Baubans de Des- 

e 1929 Sescpara de Mohaly-Nagy impar- 

doses de fotografía en la Escuela Íreen de 

Din 1933 Emigra o Inglatera y xe instalo 

2 Londres. (939 Publicación de su libro 

Vx Hundred Yenrs of Photography. 1945 La 

MESÓO le encarga forografíar Impotran- 

nsdocomentos culturales. 1959 Se csmablece 

como publicista independiente en Zárich. 

¡SCRETOS: L. M.: O ne bHundred Vears of 

C Morograptis Londres 1939. - L.M: 

2 Mazginalien zu Moholy- Nagy 
Drkumentarische Ungercimihcioón. Krefeld 


sn 

MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: L. M. 
Exceran der Dauhansye ic und der 
migración t915-1940- Foru 

udicrurade. Bremen (ca(.).— Schsse, R.: 
1.M. Buuhans Forografin. Dñrxseldorf 1985 


MOHOLY-NAGY Lásrló 

3iesbersod, 1895 - Chicago, 1948 

Arista lrimgaro. 1914-1917 Sirve cn el 
séecito, Hace sus primeros dibujos en el 
lnstipal, darare <n convalecencia de usas 
gases heridas. 1918 Araba sus estudios de 


 decho en Budapest y empieza a pintar. 


ig9-1gao Se rraslada a Viena y luego a 

borlín. Vrimeros foragramay con Lucía 
Shulz. 1923 Nombrado poc la Daubuus de 
Weimar para dirigir el aloe de metal y. 
después, el curso preliminar. t928 

Tiblicación de sv libro de la Banhauz 
Pimtng. Phoregrapby. Film. A partir de 
1928 diseña decorados, organíea exposi- 
ciones y escribe artículos sobre icorta de) arre 
o Berlin, 1934-1935 Esigra 2 Inglrecera. pa- 
sundo par Amsicrdam. Producciones áne- 
atogrificas y publicación de libros sohre 


foragra as documentales. Exposición de lo- 
rográfias de plexiglás 1937 Recibe una oferta 
parra arabajar en la Nueva Baubans de Chica 
go que, no obseapre, cierta en 1938 debido a 
problemas económicos. Abre su propia Ex- 
<ucha de Diseño, que dirige lisa su muence. 
Su producción arística combina pinrura, 
fotografía, eine y esconograflas. Con sus 
experimentos con fotogtamas, €s el precusar 
del usa arrísrico de la luz y sienta das bases 
par el arte cinérica. 

ESCRITOS: Kaplan, L. (ed): L M.-N. 
Biographical Weiungs. Durham 1995. L. 
MN : Malerti, Photographic, Film 
(Bauhausbúcher 8), Múnich 1915/Veinture, 
phocogisphic, Ñlm eransres ¿aries sur la 
phowographic. Nimes 1993.- L. M.-N.: Von 
Material zo Archutekrur (Barubáusbicher 14). 
Munich 1929. L. M.-N.: The Now Vision. 
From Material +o Architecture, Nueva York 
1932. Londres 1939.- L. M.-N.: Visiva in 
Motivu. Chicago 1947, 3961 
MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: Bora", 
Ox L. MN, From Budapest co Berlin 19142 
1924, Newark 1995.- Caplan. L.: Lo M.-N.: 
Diographical Wivings. Diss. Chicago 1988.- 
Cxuxom.). 12.: "he Uropian Vision of M.-N. 
Dns. Prenceron Universi Ann Arbor (MI) 
t984.- David, C. es al (ed): Lo MoN. 
IVAM Cenrra Julio Granzález, Valenda es al. 
Valenóía 1591 (ca1).- David, C. el «el, led.): 
L. MN, Musearo Fidencianun. Kassel el 


"ol Sutigan 1999 (cu). Engelbrecht. Lloyd 


C. led: M.-N. A New Vision for Chicago. 
Chompaña 1y91.— Havas, A. led): M.-N. 
Fouwms and Fotogramme. Músich 1978/M.- 
N Phroro< et photograsames. París 1999.- 
Acrogentarh, Y. 2 af. (0d): L. M.-N. 
Woraemberischer Konstvercin, SMurrgarr 
er al. Sraugarz 1974.— Hlighe, E. M.: L. M.- 
N, Picroring Mademism. M.-N. and 
Photography in Weimar, Cambridge 1994.— 
Jiger, G. y O. Wessing (ed.): L. M.-N. 
Ergebagse aus dem Inteenarionalen L. M.- 
N, Symposium. Bielefeld 1995 Biclefeld 
1997— Janési, 1: L. M.-N. His Exrly Liéc in 
Hungacy 1395-1919. Diss. Bloomington (UN) 
1979.- Kosiclanece (ed.): L, M--N. Nncva 
York 5970. Londres 197,.- Lusk, JC. 
Mantazen ins Dlaae. L. M.-N. 
Focomontagen nad -collagen 1922-0943. 
Giessen 1980.— L. M.-N. Museum oS 
Conmemporary Art. Chicago er xl Chncago 
1969 (ca). L. M.-N. Cencre Georges 
Ppmvidou. Parls ty76 (car.).— L. M.-N, 
Fruhe Phocographicn. Berlín 19899 (cat).- L. 
M.-N. Mnsé< Cannní. Marsella 199) (ca1.).- 
L. M.-N, Les Fotogrammes. Centro Georges 
Pompidon. París 3995 (caL).- Molioly- Nagy, 
$ M.:N. Experimen: in Torabiry Nuera 
York 1950. 1969.— Newhral), B, (e).)- M.-N. 
Uherogaphs. Phorogrars and 
Photomontazes. Nueva Yodo az. Parsuth. 
XK :M,N, Parla e, Londres 1985, 
Weinganen 1986.- Rice, L. D, y D, Y: 
Srexdman (ed): Phorographs of M.-N. 
Chremont (CA) 1971.- Rondolino, G.: L. 
M.-N.. Piura, forograba, Álm, Turin 19y75.- 
Seuphar, M.: P.M. Lifeand Work. Nncva 
York 1956.- Sewcelo L.: L. M.«N, Braticlava 
1965.— Star, SL. MN. Photography and 
Film, Nueva Yosk 1990.- Steckel, H.: L. M.- 
N. 1895-1946: Enrwarl «ciner 
Walunchmongichrc. 1 vo). Dis. Beclin 
1974 


MONDRUAN Piet 

(Ojerec Comelis Mondihaan) 

Ameesfoon (ceres de Ucrecli) , 1872 - 
Nacva York, 1944 

Pincor holandés, 1892-1997 Estudia en la 
Rijkralademic de Amscerdam con A. Aflebe. 
1904-1905 Vive en Brabanz y Dvenijaze), En 
sas inicios, desarrolla an estilo absurcco. 
Hoasaa 1904 pinra paisajes con el exsjlo de las 
impresionistas de Amarcidam y La Haya. 
1905-1906 Dibujos densificos para el Profe 
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sor Cakcan en Leiden. 1909 Exposiciones en 
el Museo Sredelijk de Amsterdam. Críticas 
vehementes 2 5us paisajes de estilo fovisra 
libre. 1r9u-1914 Vive en París, Fase cobisa 
1914 Regrosaa Holanda y vive eu Amsrer- 
dam, Lacen. Blarncum, Sheveningen y 
Domburg, (915 Conoar a Van Docsbarg- 
1917 Funda el gmpo De Suijl con Vau Does- 
durg y publica una serie de artículos sobre 
The New Sirucraring of Paintingco la rovis- 
w De Srijl magazine. 1917 Primeros compo- 
siciones nvás-meuos, abras ocn líneas rilmmin 
ess honzonales y verticales, 1918 Pinaicis de 
cuadriculas geométricas. 1919 Regresa a 
París. 1920 Publicación de su tratado Ly Neo 
Plastiripme. Hacia 1910 sealiza abras abs- 
wractas de rocióugutos coloreados esborudos 
sabre negro. 1921 Reduce 30 paleta a eres Co- 
lores primarios puros ademi3 del acgro, el 
blanco y el gris. 1930 Se une al grupo Cercle 
e Carré. 1931 Se one a Ábetracono» 
Gréarion. 1938 Se iraslada a Londres, 1940 
Emigr a Esezdas Unidos y se inscala en 
Nuexa York. Ultima carabio de estilo: 
suscicuye el marto de líneas negras por Uncas 
de colores e hileras de pequeños recrángulos 
de gran colorida. 

ESCRITOS: Holman, H. y MS. James 
(ed): "The New Art, ue New Life. Vie 
Collectod Writings of P.M. Bosron t986. 
Londres 1987, Nueva York 1983. P. Ma: 
Neue Gestaliong. Berlín 1915.1974.— P. M.: 
Plastic Artand Pure Plasic Art. Nueva York 
19457 P. M.: Le Néo-plasticisme. Parls 
1920. Amersivan 1994. - P, M.: Nainral 
Realicy and AbremecRaalio, Nueva York 
1995.— Scheanidr, C.: Vheonien und décen von 
P.M. Basilea 1977 

CATÁLOGOS COMENTADOS: Blok. C. 
ted.): P. M. Ecv caralogus vaa 251 wetrk in 
Nedeclands bot. Amsterdam 1974.— 
loaster. J. y RP. Welsh (ed ): P.M. 
Carabogue Raisonné. Gand, Nneva York y 
Mánich 1997.- Orcolenghi. MG (ed.): 
Tour Voeavrx print de PM, Para (975 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS. 
Apollonia, U.: M. und dir Abscrakucn. 
Múnich 1973.- Blockamp, C.: M. Destucile 
als kunsc Zwrolle 1995/M, The Arc of 
Destruction, Nueva York 1993. - Boít. Y.-A. 
«al ted): O. M-1872-1944. Hlasgs 
Gemecacemuscum, La Haye es al Milán 
1994. Decna 1995.- Dous, Y.-A. (ed): P.M. 
1871-1944, Naron] Gallery ol An. 
Washingron er ul. Boxcon 1905 (car ) - 
Celant,G. y M. Govan (cd): M. e De Sig) 
Venise et al Venecia (990 (car) - Champa, 
K. £.: Mondrian Sundies. Chicago 1985.- 
Deiches, S : P_M. Constawcuon sur le vide 
Colonia 1995.- Deicber, S.: P.M. 
Protestangsmas und Modernttar Berlín 
9. Elgar. E.: M. Nneva York 1968.- 
Fuuchereau. S.: M, er Untopie ado -plastiqne. 
Paris 1994-— Henkels, 13. (ed): M From 
Figucacion ro Absoracoon. Sbu Muscum of 
Are. Tokyo er al La Haya (937 (ea:.)- Jae, 
ELL. E: P.M. Paris 1970, 1991.Colonia 
19711987. Nneva York 1970.1981.- Lernóme, 
S.: M. y De Saj!. Park 1987.- Lévy, B.-H.: P, 
M. París 1991.= Lewis, D,: M, 1872-1944. 
Londres t957.— Menvis, J.: M. Paris 1991.= 
Milner, ).: M Londres y Nueva York 1932.— 
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P.M. 1872-1944. Cencennial Exhibiion. 
Solomon R. Guggenheim Museum. Nueva 
York 1971 (car).= M. and The Hague School. 
Mieverdh Arr Gallery, Manchester 1980 
dcar.).- Rírdiger, R: Der Begriff des 
Gegenstandas bei P.M. Berlín 1982.- 

Schoxr, E y A. Thomas-Nerde P.M. 
Kompasicioón mit Rot. Gelh und Blau. 
EFeancforr del Meno1995.- Seuphor. M.: Y 
M. Life and Wosk. Nueva York 1956P. Mo. 
Sa Vie, son ceuvre, Paris 1957. Sweeney]. ). 
led. P.M. The Museum af Modem Án. 
Nueva York 1948 (car.).- Vhrelfall, To: PM. 
His Lifes Work and Evoloúon. Nieva York 
1988. - Tomaxsomu. 1. (od); P. M. Horcncia 
1969.—- Verstecg, €.: M, rea leves in maat en 
nome. La Haya (988.- Welsh, R.P. led): P. 
M > fbe An Gallery DF Ybrouo z1 41 Toronto 
1966 (zaL).- Welsh, R.P.: M.s Eariy Career, 
the Natumliscic Periods, Nueva York y 
Londres 1977. Wijscabeck, L. ]. E: P.M. 
Recklinghausen 1962, Greenwich (01) 1989 


MONET Claude 

Paris, 1840 » Given: 1926 

Pintor franets. 1843 Se rrastada de Parts a Le 
Havre. 1855 nula iniscad y colabora con 
E, Boudin. Empieza 2 pratar en plein asr. 
1859 Estudia 01 la Acaderma Suisse. Conoce 
a Pissarro, Jongkind, av y Troyon. 


Admira a Delacroix. Corot. Miller y Cons- 
ber. 1881 Servicio militar en Argeliz. Regresa 
a París por moxivos de salud. 1962 Entra en 
el estudio de Gleyre, donde conoce a Basile. 
Suley y Renoir, y sierec gran incerés por la 
obra de Man<e. 1883 Prinier ¿xico bihlico. 
1269 Rechassdo por cl Salon. 1870-1871 
Cooiraz macimonio con Camille Doncicux 
Cuando escala la guerra. se traslada a Lon: 
Sres y estudia lar ohsas de Constable y Tnr- 
ner, Conoce al marchante de arre Durand- 
Rnel, que le ayuda a organmar una exposi= 
ción de sus ohras. 1872-1877 Vive ca Atgen- 
rcuil, cota de París Junto con Sisley, 
Pirro y Renoir Banda el gaipo Socitré des 
Arcisies indépeadants, nombye de burla uti- 
lizado por los tríricas para refecirse a dos jny- 
presonistas, tuya denominación proviene de 
obra de Mona Impresión, Sol nciena 
(1872). Celebraron ocho exposiciones 
colectivas desde 1874 hasta 1886. 1879 
Manere su mujer. 1881 Se eraslada a Posssy. 
1893 Crucero por el Mediteredato con 
Renoir, A parir de 1883 vivo en Givemy, 
donde los jardines de nenúlares inspiraráo 
sma series de estas plintas. 1986 Participa cn 
Ja Expasición Universal de París. Se le 
consideca el impresionisia arquetípico y 
junea con Renoir, es el principal responsable 
del desarcollo del escilo impresionta en la 
penca. 

ESCRIFOS: Brive, Ñ. (ed): G. Clemencasu: 
Lenresá une amie 1913-1929. París 1970. 
Gmber, H.: Caovilje Pissarto, AVrcd Sisloy: 
C. M. nach exgenen und fremaen Zeug- 
nisjen. Basilea 1943.— Kendall, R. (ed. y E. 
M. par luiememe: tableaux, dessins, pastels, 
comrespondance, Evreux 19B9.— Proieuo, M. 
L : Letrero di E. M. Assisi und Rome 1974 
CATALOGO COMENTADO: 
Wiidenuzin. D. (ed.): CM. Caralogue 
rusonné, y vo), Colonia 1996 


MONOGRAFÍAS, CATÁLOCOS: 
Adhémoar. El. et el. (0d): Hommagecr O. Mo 
Grand Palais. París 1981 (cut.).— Alphane, M-: 
C. M. París1go3.- Cogníar, R.: M. and His 
World. Londres 3968.- Cogaar. R. real 
(ed): M. cr sex amis. Musée Murmoran. 
París 1971 (cat). Decker. M. d.: C. M. Paris 
mg. Geelhasr E. er al (od Jo UM. 
Nymphaas. Kunsumutarm Basel. Ziisichr 
1986 (ear.).- Gordon. RU y A. Forge: M. 
Colonia (985, Nueva York 1989.- lá. 
G. HC. Mo Painiings of ehe Rouen 
Calbedaal Londres 1966.- Hommogr a C. 
M, Grand Palais. París 1980 (c31.).-- Hosche- 
8é, J.-P.: E, M. Cr mal connu. 2 vo). 
Ginebra 1940,- House. J.: M, Oxford 1977.= 
Rouse. ].: M. Narure into Art, Naw Haven 
(CD y Londres 1986.- Isaacson, J.: M.: Le 
Déjeuner sur Pherhe. Nueva York 1972. - 
lsamacion f.:C.M Observacions el 
réNexions. Neuchdtel 1yR.- Joyas, €. er al: 
Moneta Giveroy. Londres 1975. 1988.— 
Keller, 41. C. M. Múnich 1985.- (Condal, R. 
(cd): M. ly Himself£ Londres 1989.- 
Léveque. ). J: M. París 3980.- Levine. S. Zo: 
M. and His Catics. Nueva York y [ondres 
1976.- Moficr, CS Més Water Lilies. 
Nueva York 1978.- Mount. M.: M. Nueva 
York 1966.- Rermerswárd, O.: M. Esocolmo 
1948.— Rewald. J. y E. Weitzenhoticr (ed): 
Aspects of M. A Symposium on the Artists 
Life ¿nd Time. Nueva Yark 1984. 

Reymand, N,: (. M. París 1992.- Ronart, 
D. er al. led.): M. Nympliéas ou lez mirairs 
du remps. Pass 1972 (cat.).- Sagner- 
Dachtine. K.: C. M. Une féte pour les yeux. 
Colonia +990.- Sciberiimg, (3.: M3 Series. 
Nueva York y L.ondrn 1981.— Seira. W. C.: 
C.M. Colonia 1960, 1990.— Seti VOZ C.: E, 
M. Seasons and Momen1s, Nueva York 
1970.— Spue, V.: The Life and Work of C. 
M. Londres y Nueva York 1992.- Stucky € 
E fed y: MA Rerrospecove. Nueva Yor 
1985.- Suck E, Y. E. M. Colonia (994. 
Londres y Nueva York 1995.- Stucky E. E. y 
5. Shaw (ed.): E. M. nt30-1926. The Arc 
Insrivute. Chicago 1995 (cu .).- Tieker, O. 

A : M. ar Aygentenil. New Haven (CT) y 
Londgresmd1.- Tucker. P. El. (ed): M in che 
90's, The Series Prinrinas. Musenm of line 
Arts, Barton es 1d New Haven (CN) y 
Londres 1989 (car.).- Ticker, PH: CO, Mo 
Lite 20d Ant. Now Haven (CD) £1 al 1995.- 
Widenscein, D, er al (ed): M.s Year ad 
Giwemy: Beyond Impressionisin. Metropo- 
litaa Muxevm of Art. Nueva York 0978 (car) 


MONORY facques 

Nacido en Parks en 1934 

Plruor y arrisra de performances francés. 
1955 Primera exposición ca la galería Kiéber 
de París. 1963 Expone en el decimonoweno 
Salos de Mai, organizado cn el Musca de 
Arte Moderno-de París, 1968 Realiza da peli- 
cala Ex en monocromo 3d. 1970 Publica- 
cion del libro Document Blow 1971 Exposr- 
ción de pinturas y objerosen el Musco Gy- 
Iliéra de Paris. A partir de 1971 desarrolla la 
idea de la torerovela, Á parto de 1975 
discha objeros de libros. A parcir de 1978 
porácipa en sus propias ideaperformonces. 
Es vonocido poc sus pinruras hiperrealiscas 
en monocromo azul, gue prescaran 
imágenes ostridentes y vistosas de revistas, 
como si fuera uno secuencia de una película 
sobec lienzos, 

ESCRITOS: f. M.: Eldorado Pacís 1991 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Dailiy, 
).-C.: M. París 1979 - Gaudíbere. P yA. 
Joubiroy: M. Paris 1972. Caulcter. D. (cd): 
MC. NAC. Maris 1974 (can). Joulfroy, 
A. (cdl,): M. Centre National d'Art 
Contenmparain. París 1974 (Ct). Ayora nd. 
).-F>UAseresimal de Uexpénence pas la 
pernture: M. Beglez 1984. - M. Toxique 
Muséz d'An Modeme de la Ville de Paris. 
París 1984 (ear.).- Tilman, P.: M. Paris 9g 


MOORE Henry 

Caxdelord Vorkxhire). 1898 - Much 
Hadham (Henfordshire), 986 

Esculroe y arcisra gráfico inglés. 1917 Sewico 
miirar, 1919-1921 Estudia en la Escuela de 
Acc de Leeds. 1913 Viaja a París 1915 Obric- 
se vna beca pac estudias ca Francia e Iba. 
1926-1939 Imparte clases en el Colegio Mea! 
de Ane y en la Escuela de Arre Chel3ca de 
Londeos. 1918 Primera exposición en solita- 
ño en la galería Warren de Londtrs. 1930 Se 
une a los acistas de lu Seven and Five Socio 
a 1933 Entra a formiac parte del grupo One 
1936 Participa en la exposición mecermacioual 
de surccalismo en Londres. Viaja por España 
y visito las cuevas preliónicas de his Pino 
os. 1940 Se waslada y Much Hadliasn. Rect- 
be el encargo de hacee ana secic de dibujos 
de las refugios anizóreos de Londres. Tras la 
guerra, reetbe oros encargos públicas de 
esenlruras 1946 Exposición en cl Musza de 
Arz Moderno de Nueva York. 1948 Jmpar- 
ones preenios de escultura en la Bienal de 
Venecia y en 1953 enda Miera) de Sio laulo, 
1955-1977 Paniicipa en Documenta 1-1)! y 
VJ, ess Kasxel, La escultura de Moore evolo- 
ciona de un esla posePicarso a la absrrac- 
ción pnra. Su tenia favorito €s la figura ee- 
clinada, en la que huecos, vacios y cavidades 
¿reav una imeracción enueda figura y su 
entorno, ere ly mareñal y lo inmarerial. 
ESCRITOS: Hofmana, Y. (ed: H. Mo 
Scbrifeen url Skudpruren. Franctor: del 
Meno (959.- James, P. (cd). 4 M. on 
Seulpinre. Londres 1966. 1971. Nueva York 
1992/H. M. Nores sur la scolprora París 
1994. H. M.: My Ideas. buspirtion and 
Life asian Aztist. Londres 1988.- Webber, S. 
(eL): H. M. My Ideas, Inspication amd Lofe 
as an Áyriar San Francisco 1936 
CATÁLOGOS COMENTADOS: 
Bownecss. A. y H. Read (ed.). H. Mo 
Complete Sculprure 1921-1986, 6 vol, 
Londres 1965:1988.— Cramer, G 4 al, 

(ed): H. M, The Graphic Work 1931-1984 4 
vol, Ginebra 1975-1986 - Garrould, A (ed) 
H Me. Derwiags 1916-3983 4 vel Londrer 
1992 Y 2. 

MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: 
Allemand-Cusnenn €. lad.): H. M, From 
che (ride Our. Plasters, Corvings and 
Dnvwp. dOdriscdre KXsmsthalle Mannheim 
er al Múnich y Nantes 1996 (car ).— 
Bervhould, R : The Lile af. M Londres 
19086, Nueva Yor< 1987 - Bon. 6: H M, 
Maqueven. Bronzcn, Handicichungen. 
Bonn 1979.- Clark, K.. H M. Onwingx 
Londres 1971.-— Compton. $. (ed); H. M. 
Royal Academy ol Arts. Londresr988 (car.).— 
Davis. A. (ed.): H. M. Dibhiogaaphiy. H. M, 
Foundación. 5 vo). Londres 1991 - Finn, D.: 
A.M. Sculpture and Enviconmeni. Londees 
y Nueva York 1977.- Fleomming, HT: El 
M. Karakomben. Múnich 1956.- 
Crobmann. W.: H. M. Berlín (960/The Ay 
of H. M, Nueva York 1960.35 Hall. D.: H 
ML. Vhe Life and Work of 2 Grear Sculptor. 
Nueva York (986.— Hedgecos, J.: A 
Monunncaral Visión. The Scakpore of Fl. 
M. Nueva York 1968.- Hodin, J. P.. H. M. 
Coloma 1956.- Jiarow, l.: H. M Paris 3968. 
Nueva York 1963. - Melville, UL: H. Mo 


774 


Sculfpuure and Dravangs 1321-1969. Nueva 
Yark 1971.- Mirchinson, 1).: H. M. 
Scalpiure 3922-1980. Londres y Nueva York 
1981/H. M. Plastiken 1922-1980. Srurigare 
t981.— Mitchinzon, D. y f. Siallabrass: H. M. 
París 1992,- Miechinson, D. ted.): H, M. 
Fandation Pierte Gianadda. Martigny 1989 
(cac).— H. M. Seulprures er Dessins, 
Orangerñe des Tuilerties. Musér National 
d'Art Modeme. París 1977 lcst.).— Mesara di 
H. Ad: Porte di Belvedere. Vintencia 1972 
(cu Neumana, E.: Die archerypische 
Wele H. Més, Zúrich y Sunegan 1961/The 
Ascheopal World of PL, M. Lawrcocosille 
1985.— Read. H.: H. M. A Study of His Life 
and Work. Londres (965.- Read. H.: H. Mo. 
Parsarofdre Artist. Londres y Nueva Yorke 
1979-- Russel, J.: A. M. Harmondywonb 
1975. 19%0.- Ruszoli. E. (ed): H. M. 
Plastikea 1922-1980. Sunigare 1981.- Seldix, 
H,: 1, M. im Anserica. Nueva York 1973.- 
Syhwesrer, D,: Jl, M, Nueva York 1968.- 
Vague. E. H.: H. M. Bibitogsaphy and 
Reproductions Index. Jeffersas (NG) 19R1.- 
Valeer, E: H. M. Colonia 195€ 


MORANDI Gio 
Bolonia, 1890 - E 1964 

Pintor icaliano. 1909-1953 Estudia en h 
Academia de Bellas Aytes de Bolonia. 
Primeros bodegones y pasajes inspirados co 
las obras de Renoir, Mona y Céannc. 1914 
Cartace a Boecionu y a Coorá en Bolonia y 
parucipy en la primera exposición fuevrista 
enla galerta Sprovicri de Roma. 1914-1930 
Jenparte claros de dibujo en varias escuelas de 
Boloo1a. 1918 Conocé 2 Mario Broglio. 
hiadador de la revisa Vabosi Pastis, y 
empieza a pintar bodegones mecÑsicos. 
1919 Conace a De Chirico. 1910 Recomo e) 
«onumiento chisico de la pintnco de 
na0rmlcar muertas, parecido al de Céraane. 
1921 Participa en la exposición colecva 
Valntes Pláscicas». 1918 Expone en la Biena] 
de Venecia. 1930-1956 Profesor de (denicas 
gráficas en la Acadermia de Dellas Arres de 
Bolontz. 1939 Recre el segunda premio por 
su obra en ls Quadrienale ¿Arte Nationale 
en Roma y, en 1948. el premio más 
¿mporaar dela pruora italsora vo da Bienal 
de Venecia. En 1953 secibe el premio de arros 
erfticas y en 1957 el primer premio de la 
Bienal de Sáo Paulo. 1955-1964 Participa en 
Docunanwa 1141. en Kaxsel. Morandi ze 
aferra fielmente 2 2u tema principal, cl 
bodegón. haxa el final de su esercro. Crea 
una midad <óxmica 3 partic de objetos 
COMUNES. COMIO VASIJAS, COPAS Y botellas. 
mediante suriles combinaciones de color y la 
tozeracción de sombrax y lucus. 
CATÁLOGOS COMENTADOS: Cordaro, 
M. (cu): M. Jncisione. Caraloga gencrale. 
Milán 1991.- Cordaro, M. (cd): M, Oper 
grafica, Carologo generado. Milán 1991.= 
Pusquali, M. 1ed.): M. Aquarclli. Caral 
gencrale. Milán 1992/G. M. Dia on dle 
Viena 1995.- Pasqual, M. (ed ): M. Discgni. 
ee generate. Milin 1994.- “Tavoni. E. 
(ed y: M. Ducgni. Calalogue raisonné, 1 vol, 
Onion. 198-1984.- Valsecclo. M, eenl 
led.) M. Desegn:. 2 vol, Bolonia 1981-1984. 
Vicali. Lo (ed): Lopera grafica di G. M2 


CATÁLOGO DE ARTISTAS 


vol. Tura 1y64-1968.- Viral 
M. Dipina, acquarelii, 1 
Caubogo sistematico, s vol, M do 5 
MONOG RAFÍAS, CATALO 
Arcangel. F.: 6. M. Tern r9á 
Cy Eo Basile (ed,3: M, Disc 
Marconi 5944.— Burger. 
€. M. Eine kolanigerchicluliche 
Unrersocime. Hildesbeirs 
G.: GM. Lucerna 1970. 
A. Morat lcd): G. M- 
Zeichrunpen. Pies 
Muscum. Nalda al ina 


o bs h q be 
Madrid (984 (ca1)- 6. M, Fondanal 
Vierny, Masér Maillol. Paris 19964 
Mont, F.Á. fud.J: G. M. Hausdo 
Múnich 1981 (cor). Pasiurali, M. (0458 
M. 1890-1964. Caja de premicnes. Bis 
1984 (cau /G. M, 1890-1944. Gemilda 
Aquarelle, Zeichnungen. Radisson 
Xuosrhalle Mbingen es af. Colonia 6 
(car,).- Pasquali, M. er ol (cd GH A 
1990. Galleria Cogomnnalo dirseh 
Bologa<. Milán 1990 (cat.).- Pasqual Ml 
(6d): Musso Ma. bool y Ú cacao 


unveroflendiche M. Roma 194- 
Ramondi G.: Jahre mitG. M, Frand 
Meno t990.- Riccomini, E, tal adi 
¡bars tempo. Galleria Coummanal: 
Maderna. Dolouvia 198 cart. $ 
Storia < legpesvda. Bolonia 19; 
aal.G. vi Nieva York 1988 - Y 
G. M. Nueva York 1996 


MORPAU Gustave 
Paris. 1826 - rágA 
Pincor francés. 1846-1849 Escudiaenle 
Escuela de Bellas Artex con 'Chassóri! 
Expone su Piciá on el Salon de Parés, 8 
1860 Vive cn dealia, donde csrudia M0 
renacentista. Conoce a Ualgar Degas do 
Puvis de Chavanmes. 1864 Triunta cad 
Salon con Ordipas and che Spbitod 
Recibe Ja Orden del Mirto de la Leg! 
Honor. 1873 Faricipa en la * 
Universal de París. 1881 Inicia Las. 
Wiesuraciones en acuarela de las Fan; 
La Fobraine, 1885 Majano Holandapa 
estudiar la obra de Rembrandr. 18835 
conmieneen miembro de la Acidema 
Bellas Arnes de Paris, de da «que ser qu 
parir de 1891, y on la que destacan sis 
alumbos Fauves. Maásxe Jen Poy y 
Rouáulr. El mundo encunado de letal 
Morcan, llena de exóricos personaja 
raicológicos de ditercares culturas vor 
anfores y decoración afigranada, du 
arde redoscubieizo j:or dos sarecalisto 
ESCRITOS: G. M. L'Azsermbilenr de 
Ecrics camplers de G. M. Fonrízoides 
CATÁLOGOS COMENTADOS: oh 
y P-L, Mathieu (od 
de G. M. Parls 1983. 


de l'veuwre acheve, París 1976/6, ME 
Cxualogucof the Minahed Parainga 
Warercolors and Drivings. Boston 
Madsen. P.-L (ed): dana 
G. M. Pacs 1995 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS 
Alexandoán, $: Cumiveta de GM, 
(975.- Hahlbrock. P.: G. M. odas Da 
Unbchagen in dec Naroz. Berlin 1976 
Bofsacrer. H. H.: €. M, Lehen ud? 
Colonia 1975.- Holten, R. v: GM. 
Symbolist. Estocolmo +965.- Kapian 
(ed): G. M. Los Angeles Coumy Mus 
of Arc. Coccawich (El) 1974 (card 
Kaplan. J.: The Ar ofG. M. Yeon, 
lei Concene Ann Adsor (MÍ db 


L. enel led 
30), sent 
Alim 1994 
3GOS: 

8s.- Argin, Ue 
mi Saseo 

de Aulleben des 
¡che 

984.7 Giullrá. 
is E-rE 
Ide, Aquarcile, 
Saarland 
fúnich 1977 

ed (cd): CM. 
163.Sala de 
SONES 
oadacos Dima 
1996 (var.)= 

us der Kunst 

1, M. (ed.): Ga 
anes. Barcelona 
Gemáldo, 
Jieremgen. 
-oloni2 1989 

1): G. M. 1890- 
"Arte Modera 
Pasquali, M 
catalogo. 

led.): G. M 

seo Medicoo, 
encia. Milán 
led.): Der 
1984.- 

M. Francfort rl 
ral (cd): 
munile Are, 
—Solmi, Ex M. 
78.- Sala. E 
$.- Wilkin. K:: 


tadia en la 
hassérizu. 1852 
le Puris. 1858- 
vudia la piston 
r Degas ya 
iuoRi en el 
ae 1874 
ela Legión de 
posi ión 
3 las 
ys Fábula de 
landa para 
út. 1988 Se 
icademia de 
weserá profesora 
MacAn £us 
m Puy y 
lo dela obra de 
rsonaJes 
LUNAS, COn TÍCOS 
vada, fue más 
areca listas. 
bleur de réves. 
núroide 1984 
DOS; Birrler, U 
ygue des dersins 
=u, P.-L. led) 
uJogue raisonné 
/G.M. Wibha 
ntings. 
Bosren 1976. 
cuvre prinrde 


OGOS: 

cG. M. Paris 
.odec Las 
eelín 1976. 
ben und Werk. 
4 G. M. 

- Kaplan. ). 
noy Museum 
1 (cat). 
Theon: 

or (MI) 1982. 


¿elogio del portá. Padazzu Racani Areani. 
voleto. Rorna 1992 (va1.).- Marbieu, P.-L.: 
LM. Aquardlles. Friburgo 1984 
Mmlicu, P.-L.: Le Musée CM, París 
16%6.- Marhica. P.-L.: G. Mo Parb 1995. 
Mura York 1996.- Mezn. L. (ed y Llnde 
hi6, M, París er al. Paris 997 (e30,)- O. 

Me Los Angles Com ncy Misscum of Are, 

Les Angeles 1974 (o0).- Paladilbe, ). y J. 
Lente Go. M. Nueva York 1972.- Segako, 
Y:GM. Maiee imagies de Orphisrme. 

N inmtvide 19B4.— Sea. J.. G. M. Paris 1978. 

Mura York 1979.- Sroos:, Y. y P.-L. 
bubico Led): G- M. Symboliser. 
danshaus Zurich. Zunch 1986 (ca1.) 


MORILLET Frangois 
Sado en Choler en 1928 
U Eimor francés. Antadidacia. ladusirial de 
— pralesión. 1950 Pamesa exposición en solita- 
roca galesla Crenze de París 1950-1952 
Visa Brasil y a España, 1957 Estudio incen- 
és delas obras de Mondrian. 1952 Inspsra- 
daporla decoración de los ynelos revestidos 
| E bnlejos de la Alhambra de Granada, que 
muestcar aña varñación casi infinita de mo 
solo modelo, empicas a pirrar diseños uni» 
= lamncmente estructurados 1954 Conoce a 
Max Hillen Suiza 1960 Funda el Cronpe de 
Secherche de Visuel con Le Parc, Yvaral y 
Dimarco. 1960-1962. Viaja a Escados Unidos 
: talilndia 1963 y 196 Paericipa en la Baro 
má de París Enere1963 y 1977 participa en 
Dacumenra (1), (V y Ví, es Kassel. Exponc 
511970 y 1986 en la Bienal de Venecia. 197) 
Exposición en solitario en el Kunsivercin de 
hanclort 1977 Exposición en solitario en la 
Vujonalgalesic de Berlín. 1988 Rerrospec- 
151 en ed Mayro Nacional de Arte Moderno 
dParke 1989 Participa en (vospeca" 89 1992 
Epasición en solirarso co el Mnsco Sprengrl 
de Hannéóver. Existe ana estrecha eclación 
surclas obras y obje1or picróntcos cinéricos 
¿Morla y cl op an. 
LOGO COMENTADO: Anna, S. 
1: FM, lasiallarionsíCaraloyue Rai- 
SAME SeNaCr Incaligonen. Chemaisz 1993 
VONOGRAFÍAS, CATAJ,OGOS" 
Híremo, D. ya. Guenier led ): M. Cena 
Georges lompidon, Pgns ez ad Parts (936, 
Ansrerdam 1986 (car ) - Bugnann, K. ez al, 
sal FM. Inreruentionen, Wesifalisches 
Idesinoseom Múnsrer 1989 (cat.).- 
tede), Fl, (ed), E. MJ Neonly Galeno im 
lenbachhaus- Múnich 1995 (ca1).— Gassioc 
labor, G : F. M. Milán 1971.- Gáéslez, E. 
al). E. M. Sradimuseun, Oldenburg 1995 
u)- Ctíse, E.-G. (ely EM. Grnds 
ra, Sarrland Museum, Sarrebrruzk 1991 
1) Kouik.C, y J, vd. Marck (ed.): E, M. 
mem. Albaghe- Knox Arc Gallery Bufiito 
sig ferr) - Lemaine, S. EM Zúrich 
5. Lemorne, $. (ed.): E. M. Dessims. 


Uieambre, (+. 21 0d (ed): O. M. 1816-1898 
“dad Arme di Pajazzo Vecchio. Plareneo es 
A Morencia 1989 (211). Licambre. G. 
old Musée G. M. Peininres, cartans, 
sales cre. Musée €. M. Paris 990 
1)-1acambee, G.: GC. M. US 
Mba 1996. laa, A y de led): G. M, 
rdsgalerij Heerion. Gand to91 (car.).- 
Mirmuea. B. y 6. Licambre (2d.+ G. M. 
: 
| 
' 


Mute de Grenoble e2 al. Grenable 19y1 
(card. - Leone. S.: E, M, París 1996. + F 
M. Nacionalgaleño, Berlín e7 al Bochum 
1977 (car.) - Oelechlages, P. led.) E. M. 
Specogel Mugen. Hannóver 1991 (car.) 


MORGNER Wukem 

Soett, 1891 - muere en cl frente en 
Langeamark, 19,7 

Pintor alemán 1908-1909 Recibe clases de 
pininra de Geurg a en Worprwede. 


Regresa a doest. 1911 Se craslada a Berlín y 
se une a la Nueva Secerión. 1912 Pareicipa 
en la exposición de Sonderbund en 

Colonia Conracea con el grupo Der Blanc 
ltáiree. Pnblica en la covigia Der Seriron, de 


" Herwarth Walden, grabadas y grabados 21 


Inóleo 1913 Empicra el socio militar. 
1914-1917 Servicio aceivo, En contraste con 
<) leguaje picrórico geométrico de expre- 
siones camo Kandinsley y Marc «y pin» 
tura y gráficos se caracterizan par cone nel 
elementos expresivos más líricos y formas 
vegetales n orgánicas. 

ESCRITOS: Kaupp- Ulilenhaur, €, (2d.): 
WM. Bnefe und Zeiebnungen Duicfe an 
Gcorg Tappere, an die Matrey bnd an 
Wilhelm AÑ Sower 1 

CATALOCOS COMENTADOS: Y, M. 
Das vollscindige Holzschnicrwerk. Colonia 
1970. Yiate, A. led): W, M. 1891-17. 
Grapbik. Vergeichnis simalicher Hobt- yad 
Liaalechnire, Uicrogcaphicn und 
Radicrangeo. Wilkelm- Morgntr Hans 
Sorat 1991 (car) 

MONOGRAFÍAS, CATJ.OGOS: 
Bubimana, K. led.) Y, M. 1891=1yr7. 
Gemálde, Zeichnungen. Druckgraplrik. 
Weselilisches Landesrmosenam, Munstes el 
al Surgar 1991 (car.).- Ghize, E. : WI 
M. Wesiali ches Landesmuscum, Ménster 
198) (car.).— Heckmanas, E. Y (ed.): W. M 
Wunembergischer Knrscerda, Stuttgart. 
Miinster 1967 (cor). Necowsla-Fiseh, Lo: 
W, M. 1891-1917. Em Beirag um deuesciica 
Expressionmmas Ses 1984 - Richecr. B. 
(ed): Y M, sun hunderisica Ceburtstag. 
$urdrisches Gustas: Lilbcke- Museura 
Hamm (en). Seller, H.: W. M, 
Reehdinghausco 1958 


MORLEY Malcom 
Nacido en Landes en 1932 
Paroringia, ef Exrudia en la Escuo 


Jx de Artes y Oficios Cambenwell de Lon- 
dies. 1954-0956 Conubnía sus estudios en cl 
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Colegio Real de Arc de Londres, donde im- 
pare clases más tarde. 1957 Primera expori- 
ción en la galería Kómblec de Nueva York. 
1958 Se irastada a Nueva York. 1964-1965 
Amistad con Newman. Pinta composiciones 
absuncraz con barras horizonrales «e colores. 
1967-1969 Imparte clases en la Escuela de 
Artes Visuales de Nueva York. Pinta batallas 
navales y puertos con un esúlo realises 
fovográfico. que reproduce las viejas 
impresiones en blanco y negro en el lienzo 
mediaure ana enadrícula, En 1974 y 1977 
panicipa cn Dacamerica Y y V). co Kassel. 
1977 Beca DAAD paca ir a Berlin. 1980 
Vivc en Inglarerea. 1981 Parocrpa en la 


exposición «Zercegeisr cn Berlin. Visita Cre- 


tz Las oloras fororrcalisias de Morley se 
centran en temas como el racisodo y el 
opariherd. En sas obras, crea unz tensión al 
destacar la ambigricdad entre la percepción 
y la realidad pintada. 

MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: 
Campion, M (cd,) M. M, Paintings 1963- 
1982 Whsrechappel Ar Galteoy Londres «1 
al dondres 198) icar).- Gremor, C. (ed) 
M. M, Centre Georges Pompidon, Para es 
at. Pars 199) (car). Lorme, L, y K, Kerless: 
M.M. Pacís 1993 — M.M. Pintags 1965- 
1982, The Broolibyn Museam, Nueva York 
198, (cae).- M. M. Vauercolonre 
Bonnefnmeo Museum, Maarxericht es al 
Liverpool 1991 (ca1-) - M, M-. Rerrospecine 
1944-1993 Centre Georges Pompidou. París 
(993 (cac).- M. M. Anchony d'Dihy 
Gallery. Londres 1990 (car.).- Selvester, D. 
(a).): M, M, Anthony d'Offay Gallery. 
Lundres 1990 (cat.).— Yav, $. (ed): M. Mo 
Cabian Carlsson Gallery. Lobridos 1985 
(car) 


MORRIS Robert 

Nacido en Kansas City en 1931 

Artista estadounidense 1948-1950 Fseudia 
en el Insuroro de Arce de Kansas Cry. 1951 
Éswudi en la Escuela de Bellas Áreos de San 
Crancisco. 1952 Seracio nuúlicar en Corva. 
1953-1955 Euudia en el Colegío Recd de 
Porrland, 1961-1963 Escudia hustoria del ste 
en el Colegio Hunter de Nueva York y 
esenbe na (es sobre rancus. 1963 Prime 
La Xposición eu sobirario en la palerla Green 
de Nueva Yack Montajes reacrales con Yvo- 
nne Raimer Compone piezas de danza 1965- 
5970 Realiza grandes escultn ras y experi- 
menta con e) cine y las performances, 1968 
Exposición en solitario en la galería leona 
Sonnabend de París. Entec 1968 y 1987 par- 
ucipa en Documenta TV. VI y VII en 
Kassel. Imparte clases en el Colegro Huares 
de Nueva Vork. 1973 Realiza los diburs de 
su época ciega. Á pacric de 1983 32 053 0 
la pintuza figucariva. 1988 Primeros grabo- 
des 1989 Realia obras encániaicaz. 1990 
Dibujos de investigación. Morris es ano de 
los arristos más pohlacéricos de Estados 
Usdos. Sus alsras engloban desde absrrac- 
clanes he Sta Fl Mur; expresivas o figurativas 
y crenluras e insralaciones relacionadas com 
«l arte ma curala ta y dl arte animal. 
ESCRITOS: R. M.: Conciovaws Projarí 
Altered Daily: The Welangs oPR Mi, 
Cambridge (MA) 1991 


SIAS 
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MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: Berger, 
MR. M, Minimalism and he 19605, 
Nueva Yark 1989. Cu -0IMplon, M. yD. 
Svivescer (ed.): R. M, Farc Gallery “Londres 
1971 (car.).— F y D. P. Kuspit (cd.):R. 
M. Works o£ ue Fighrics. Muscum ol 
Contemporary Art. Chicago 1986.- 
Kambarrel. W7.: R. M, Felt Pieoc, Suargare 
1971. Krauss, R. 21 41 (2d. RM. The 
Mind- Body Problem. Solomon R. 
CGnggenheim Museum. Nueva York 1994 
(ac). Kravss, Ro 01 acd. lol): RM. 1961+ 
1964. Paris 1995 (cat.).- Mayo, M. (ed): R. 
M. Seleciod Works. Contemparary Ars 
Musewn. Homton 198: (car). R. M. Tar 
Gallery. Londres (y71 (cat). R. M. Het 
vbsermacortim vaio R. M, in Ostelijk 
FHevoland. Seedelijk Muscum. Amszcrdam 
(977.- R. M, Salomon R. Guggenheim 
Maseum, Nueva York 1993 (cat.).- Palco, 
K. (cd): A. M, The Mind/Body Problem. 
Solomon R, Guggrahciin Muscura. Nnevo 
York t994 (e4t.).- Salran. Y: Inbability ro 
Endure or Deny die Word, Repre- 
sentación and Tex in tic Work of R. M, 
Corcoran GalJery of Arc. Washingron 1990 
(car).- Tackec. M. (ed): RM Whinwy 
Museum of Ámetican Are Neva York 
1979 (c31.) 


MORTENSEN lúdiard 

Copenhagor, 1910 — 1993 

Pintor y irónico danés. 1934-1932 Estudia 
en l2 Acilemia de Arte en Copenbagne. 
1932 Vive na añoen Bedín 1933 Participa 
en la Exposición de Ozoño de Copenhague. 
1934-1935 Edicor asociado de la revixra 
linaza, 1937 Visica París, 1944 Grón ¿Liadro 
paca el Museo de Artes Decorarivos de 
Copenhagne. 1947 Se traslada a Parks y 
lucgo pasa temporadas en Normandía, cl 
sor de Erancra y Córcega. Meno Edrard 
Munch en 1946 y Preomo Kandinsky en 
19z0. 1955-1964 Participa en Doenmcara ]- 
11). en Kagse), 1960 Fxponc en la Bienal de 
Venecia, 1985 Exposición en cl Mnsco 
Aaeluir. 1989 Participa en hi exposición 
¿Bildersoerts en Colonia. (nfiuido en sus 
comienzos pur lat obras surecalisios de Doll 
y Tenguy en ta década de loz cincucara 
adopra vn esco de pintora geseual libre. La 
espontaneidad y fancasía de sus Últimas 
ohras cecuerds al 2202 del gropo Cobra, 
MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: 
Esaodsen, | W.: RM. Ungiomarene 
1930-1940 Starens Muscam Jor Cams, 
Capenlagne 1984 (cat). Haltmonn. A. 
(ed), RM. Gemalde, Windrepprehe, 
Reliefs, Grafito Kunsrbale Ko Kichig7s 
(cue) - Hulica. Peral (ed): R Mi 
Psimiines 1929-1993. Starens Mutcuna for 
Kiunzt. Copenbagne es sl. Copenhague 
1994 (cac.).- Johansson, E. R, M. 
Copenhague 19627. R. M Aarhue 
Kunstumuscum. Asrivu3 1985 (ea) 


MOTHERWELL Roberr 

Ahcideeo (Waskingroo), 1915 — 
Dioewacetosn (Masachuseas], 1991 
Picor y crítico de ne estadounidense. En 
1935 inicia sus escudios de filosofía. lusroria 


del arte, estérica y anyueología en la Unier- 
sidad de Siarfarl eu Califomia. en Lo Éscue: 
la de Velas Artes de Califomia en Valericón, y 
en has Univemidades de Harvard y de Co- 
lumbia en Nneva York. Trabaja como piaror, 
sottor, editor de reyiseas de arte y profesor, 
1943 Junto con Kurt Scligman, expermenta 
<on tíenicas de impresión. Sratados sabre e) 
aurocanixmo y teorías sobre ed surrealismo. 
Primeros dibujos azamáticos. 1944 Publica- 
ción de Documents o Madern Ás1, primero 
de unz acric de artículos escritos por artistas 
modernos. 1945 Más experimentos de im- 
presión en el Arclicr 17 de Sranley William 
Hayrer. 1945-1951 Imparte clases en el Cole- 
glo Black Monntan de Bería, Carolina del 
None. 1948 Funda la escuela de arte van 
guardista Subjecas of1he Artists con Bario- 
16, Nawinan y Rothko. rggo-1959 Imparte 
cases en Colagio Humer de Nueva York. 
1964 Participa en Documento 1l, en Kassel. 
Vive desde 1970 hasta su muerte en Green- 
waelt. Connecócut 1977 Mural para la 
Gakerta Nacional de Arce de Washingron. 
Junto con Pollock y De Kooning, es mo de 
los principales exponentes del expresionicano 
absiracio y de la acúon paineing. 
ESCRITOS: Terenzia, $. (ed.): R. M. The 
Collecacd intings 081, M. Nueva York y 
Onford 1992 

CATÁLOGOS COMENTADOS: Teremio. 
S.yD.C. Belknap (ed.): The Priras o M. 
A Catalogue Raironné 1943-1990. Nueva 
York 1990 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Arnason, H, b.: Ro NM Nueva York 1977. 
198. - Asbroa, D. el dl [ed y RM. 
Albught-Knox An Gallery Bnffalo 1933 
(axe). Carmen, E. A (ed): RM. The 
Reconálizrion Elegy. Ginebra y Nneva York 
1980 — Caws, MA: R. M. Wh3r Art Holés 
Nava York 1996. Flan, J.: M Oxford y 
Nneva York 199), Paris 1991, RekJinghansen 
1992.- Harren, ). 71 al lod): R. M. Elac 
Rercospelruave, Sridrische Kuwrsuballe 
Dusseldorl rr 11. Disscidort 19776 (cat ).- 
Marrison, R. $: R. M. The Formarivo Ycars. 
Ann Arbor (MI) 1986.— R, M, Kunsrhalle 
Kiel. Kiel 197, (cat). R. M. Knasemnscum 
nod Kanstlorentug. Azrhusagdo (car.).- Ro 
M Fundació Antoni Tapices, Barcelona el al. 
Baccelona 1996 (can) - O'Hara, FR rt al 
(ed): DN. M, A Retrospectiva. The Museum 
oí Modern An. New: York e/ al. Nueva York 
1965 (ext). Pleyner, M.: RM. Parlt 1989.- 
Rosand, D. (ed): R. M. ou Paper, Dravringa, 
Priow. Collagex New York e1 al Nncva York 
1996.- Terenzio. $. (ed): R. M, e Bicho 
VMiltam Denwa Museum ol An. Nueva 


York 1180 (cxz.) 


MUCHE Goosg 

Queráun, 5895 - Lindas, 1987 

Pintor y atesana ademán, 113 Escudía pinry- 
ren Miimehs. 1914 Se ralada > Berlín 1915 
Primeras obte ok nratvas duspiradas en 
los tmbajas de Kan dimeky 1916-1919 Imparte 
¿ases en la escuela de arre asociada 1 Der 
Srorm en Berlín, 1920-1927 Profesor de las 
clases de csomlaya con madieaa y tejidos en 

la Bawdraus. 1917-1931 Imparte clases en da 


escuela de arce luen de Berta, Á parir de 
«yn es profesor en la Academia Brestan. 1933 
Es descuido. 1934 Viaja a Iralia. 1937 Sus 
obcas se muescran en la exposición de rante 
degenerados de Múnich. 1939-1958 Diñige su 
escuela de ingenserts rertil en Krefold, 1944- 
1949 Fita frescos paca el Insuienen de da 
Indusrria de la Seda de Kyefeid. 1950 Parr 
cápa eu Documenta [, en Kassel. 1960 Se 
srrslada y Lindau, jnoco Y Lago Consum 
1963 [Invitado de honor en la Villa Marsimo 
e Roma, Exposición en el Kinsrvacin de 
Mannheini. 1974 Rerrospeciiva en la Galería 
Nacional de Berlín. 1979 Premio Lovis 
Cotinrh concedida pacla Ciudad de 
Regensburg. 
ESCRITOS: Ackermana, U, (ed): G. M.: 
Der afic Mater. Uricicr1945-1985. Tohmga 
1992.- G. Mi: Buonfresco, Unele aus Ialien 
úber Handwerlomd Sril dez conven 
Frexcormalerci. Bertln 1938.- G. Mo: 
Blickpunki Suarm. Qada, Bavbaus, 
Gegenva ri Munich 196. Tubinga 1965 
CATÁLOGOS COMENTADOS: Drostc, 
M, el al. (ed): G. M. Das kanzdlerisehe 
Werk 1912-1927. Baulius-Archiv. Berlín t98o 
(cac).- Schiller. P. H. led.J: UG. M. Das 
drackgraphischo Werk. Dermstad: 1970 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Brúgremana. E, Y. y U, Ackermann (ed.y. 
G. M. Suom — Banharys— Sparwerk. 
Retrospextivo, Bad Homburg y d. Hóhe 1995 
(car). Busch, L.: G, M. Dokumcnre zum 
malerischion Werk der Jabre 1915 bir 1920. 
Tubinga 1984. Heivz, M. y A. Bucger (ed.): 
GM. Leise sagen. Neue Galerie, Seamdiche 
und Sridosche Kunsisamunlungen. Kassel 
1986 (car) — Linder, G.: G. M 
Fredacishafen 1981. G. M. Genvilde. 
Zeichanngen, Graphik. Srdrizehe Galerie 
im Lesbachhizus. Miinich 1965 (cat.)- O. M. 
Das malerische Verk 1918-1982 Bavhans- 
Archiv. Berlin 1983 (c20).- Richeer, H.: G. Mo 
Reckinghansen 1960.-— Thicm, G. (ed); C. 
M. Der Zeichncr. Sraasgalerie Sarngart. 
Sincrgart 1977 (cas) 


MUELL£R Ouxo 

Luehav, 1874 - Breshw, 1930 

Pinros y artista gráfico domán. 1890 1894 
Formado como liácualo en Gárlicr, 1894- 
1896 Estudia en la Academia do Dectde y, 
después de gradmarse. viaja gon Gerhard 
Hauptmam por Suiza y Francia. 1898-1999 
Estudis en la Academia de Múnich co 
Swck como profesor. Adnurados de 


Báckiin, Hans von Marces y Ludwig von 
Hofmann. Regresa a Diesde, 1908 Se 
waslada a Berlín. Conoce a Lehnrbruck y 
Rilke, 1910 Se une al grupo Die Dricke 

y colalsosa en la fundación de la Neue 
Sachlichkcu. 19312 Participa en la exposición 
del Sonderbimd en Colonia. Viaja con 
Kuchner a Bohemia, Mienteas praicipa en 
la guerra en 1916-1918. realiza muchos 
bocetos de fiurras obras. 1918 Regresa a 
Berlín. 1919 Miembro del Consejo 
Consulrivo de las Artes. Imparte clases 

en la Academia de Breslan. 1920 y 1923 Poza 
el vero con MHeckel en el mar Mlaco. 
1914-1930 Nusnerosos viajes a Dalmacia, 
Hnngna. Rimania y Bulgaria. El cema 
fvoñito de Mueller es la vida de los granos. 
Su palera es más apagada que la de la 
mayoria de pintores del grupo Diz Briscke. 
ESCRITOS: Pachuicke, G. (ed): O. M. 
Brief 3n Ladre nad Gerhar Hauprmann in 
den Jaheen 1897-1899. Nuremberg (986 
CATÁLOGOS COMENTADOS: 
Bucbheim. J..-G.: O. M. Leben und Werk. 
Miceinem Werkveraciónnis der Craphik. 
Feldafing :963.1988.- Karsch, Fl (ed.): O, 
M. Das graplyische Gesamopwerk. 
Holischricte, Redicerungen, Libographien, 
Farblithosraphien. Berlín 1974 
MONOGRAFIAS, CATÁLOGOS: Billece r. 
E.: Der Plastiker O. M. Zxtrich 1983.- 
Decker, M.: Gestaluungsciemente im 
Bildwedevon O. M. Dortmund 1995 
Liruaiaa, MA. e: O, M. Em Romantikor 
uner den Expressionision. Colonia 1993.— 
Maéller. M. (cd); O. M. Briicke-Musenm, 
Derlio cr al. Berlín 1996 (car). O. M. 1874- 
1930. Kunschlle Bremen. Brenen 1956 
(eat). O. M. Gemálde, Leichinungen und 
Drackgrapluk. Sridúsches Museum 
Milham/Ruhr 1974 [co1.).- Sehmeller, A: 
O.M. Mádehenbilúc: uvd Zigranedeben. 
Munich 1959 


MUNCH Edvard 

Leren [Hedmoark). 1863 — Ekely (Oso). 1944 
Pinror y areists gráfico noruego, Vive una 
infancia trágica: sm madre y £u heemans 
Saña mueren de tuberonlogis, y sn padee es 
una persona melancólica y pradosa hase la 
demencia. Asiste a cdrscr en da escrcla 
denia. A partir de r£81 escudia en la Real 
Escuela de Dibujo de Odo. Pinta figuras 
humanas y paisajes namraliscas Menos de 
lux, con el profesor Christian Krohg. 1883 
Estudia ca la Academia Thaulows. domle 
las aves ze dan al aire liboz. 1ABg Primer 
viaje a Parix. Desarrolla un esrila expresivo, 
muy personal y colorixra. 1899 Primera 
exposición, Recibe una heca estatal. 
Durante su estancia en Parls en 1889-1892 
estudia a los grandes maescros, el impre- 
síonisino y las obras de la Escuela de Pont- 
Aven y Nabis. Empicza a pintar palsajes 
puma 192 Viaja a Berlin. dande sy 
expusición en el Verein der billender 
Kiasrles (Sindicato de Ánicas) causa un 
escándalo, Funda la Soccsión de Dedlín. 
Contacta con Suindberg. Meses: Gracfe, 
Praybyszcwski y Vorho- Gracfí. 1893 Empic- 
xa a readizar su obra Erjezr of Life. A pace 
de 3834 publicación de reproducciones 
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gráficas. En la década de los noventa que 
emporadas ea Pranda, Julia y Menta 
Hacu 1900 realiza ¡nseraciones, 1894114 
Expone ca el Salon des Indépondirisde 
Osta. 1916 Murales para la Univaidadz 
Oslo. Se raslada 2 Ekely, cerca de Ode 
1921-1922 Diecito para el comedordel, 
Esbrica de Chocolare Frcia de Oo Es 
»as de los imdadores del expresionicro 
y ejerce una nPuencía decisiva an el 
desarrollo del arte moderno, en especial 
en Alemania. 

ESCRITOS: Seauefler (cd): EM 
Bricfwechacl. 2 vol, Hamburgo 198-990 
Torjusen, B. (ed.): Words and ImmagesolÍ. 
M. Londres 3989 

CATÁLOGO COMENTADO: Sebnialle 
G. led.f: Verzcicómis des grapliseicn Vd 
E. Mx 1 vol, Berlin 1907-1928. Oslo ri 
Colonia 1995 

MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: 
Benesch. O.: E. M. Londres 1960.- Bipco 
sad, K.: E. M. Oslo 1993, Francfort del 
Meno 1995.- Bock, Fl. y G. Mis EM 
Probleme, Forschungen, Tiesen. Múnich 
1m33.- Boulton Sinith, J.: .. M, 1963-194 
Dedo 1961.— Carlsson, A.: E. M, Leben 
und Werk. Srartgarty Zúnch 1984.= 
Deknael. Fl: E, M, Nueva York 550." 
Eggum. A: LE. M, nvlericr, skisserug 
sordies, Pseocalmo 1985/. Mi peintures 
exonisses, dudes. París 1089/£, M. Panero 
Skerchezand Siudics. Nueva York 1937 
£ggum A.: M. and Photography Ns 
Haven (1) 198£9M., ved dee Pl 
Berna 1991.— Eguna A. y Ro Me 
M. cola France. Muste ¿Orsay Por 
(car.).- Esgum, A. 41.42, (e): Mi and 
Devrechland. Kunstholle der Hypo 
Kulmrsifung. Munich e 4), Stgo 
(cr0).- Esbr-Becker-Srener, G. (ed: ER 
Muscum Villa Stuck Múnich 1987 (691 
Gauguin P.: E, M. Oslo 1946. Gera] 
E.: £. M. Seín Leben und sein W 
Hamburgo 1955.- Gíelah. E 
Oslo 1953.-— Hellez, R.: M. Hi 
Work. Chicago y Londres 1984/£. M, 
und Werk., Munich ez el 1991. Hudio 
P.: E, M. Berlla y Maguncia 1963, Land 
Nueva York 1972. Parícroor.- Hougen % 
led ): E. M. Haus der Kanse, Munich 14 
Múnich 1971 (eat). Keiner, M. (ed): É 
und seine Mudelle. Galesit der Stade 
Srurgore Srutrgare 1993 (cat). — Kocho) 
E. M. ía seiocn Austillungen zwischen 
vad 1912. Worms 1994-- Langaard, HE 
M. Maduingsbr. Oslu 1960.— Langarri 
Fl. y R, Revold: £. M. som tegnes. Diho 
1958.— Lanpaard, J. H. y R. Revold: EME 
e úlár. Odo 196L.- Langaard, ). A. y A 
Revold.: E M. Mesrerverker i Munch- 
mosver Oslo 1963.- Magnaguagno, Á 
(ed): £. M. 1863-5944. Muscumn Folicvia 
Exgen e1 al Berna 3987 (cat). — Messer To 
M. Colonia 1989.- Moen. .M.ymi 
Oslo 1956-1958.— E.. M. Licbc, Angst, Tal 
Kumsthalle Biclefcid. Bielefeld 1980 (caro 
Rosenblum. R. £2 22, (24.3: E. M. Symbé 
amd Íivagas. Nurional Gallery af An. 
Washingron 1978 (ca1.).- Sarvig, O: EJ 
Gefik. Copenhague 1948.= Selmeedo Y 
M. (ed); E. M. Hókcpunkte des maler- 
hehen Works ín 26. Jahrhandert Hambre 
ger Knnsrvercin. tlamburgo 5984 (cul 
Sehneede. U. M.: E. M. Die frihen Má 
werke, Francfort del Meno 1992.- Shia: 
M-. B.: Farbe und Licht bei E. M. Sarón 
1985.— Sang, R.; E. M. The Man and Hp 
Art. Nueva York 1979, 1983/58. M. Der 
Mensch und Klnsaler. Kónigstcin 19797 
Srencrsen, R.: E M. Nácbild av co gol 
Estocolmo 1944, Oslo 1945. Zúrich 04% 
"Ubris, $.: E... M. og hams samiidl. Oslo 19110 
Timor, W.: E. M. Graplik, Surigareigó 
Vanag R. y j. E. Langarrl: E. Mo sorz 
reetrer, Oslo 1947.- Málloch, S.: EM. 
taderinger Ola 1950.- Wood, M.-H 14 
E. M. The Sricue of Lafe. Nueva York 141 
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WUNKACS] Marun 

Uhustar, 1896 — Nueva Vork. 1963 

Teme y lozógrafo húngaro. Se dedica 

so da pnuures. 1923 Descubre lo 
gala por casualidad y en muy poco 
spa xe convierte en uno de los reporreros 
tazálicos más solicitados de Huagríe A 
peude 1927 erabaja para la editorial 

Bucn de Berlin y para el periódico 

dar Musirierie Leiung. En la década de 
setrsatr emigra a Escados Unidos. donde, 
me orras actividados, es forógrafo de la 
phlicación Haspers Baotar. Muntaes: no 
2 jompe con las esrricras convenciones de 
e rognifía de moda Sormal. sino que 
cabión establece una nueva tendencia en el 
redismo fotográlico cun $us futogra Ras 
Drimicas y esponcÍneas y 20S msranáncas 
ao habimmales. 

VONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Hoghe, 
ind): Retrospekrive Forogratíe. M. M. 
dd und Disseidorf 1980. Winte. N. y 
Lluen (ed): M. Phoragraphs ofihe"x0s, 
yd gos. Nueva York 1979 


MÚNTER Gabriet< 

lerlin, 1877 — Maras, 1962 
Ustornalcnana. 1898-1900 Vive dos años 
Estados Unidos von su hermana, 3902 
Poca pe en la Escuela Phalaro, con 
Kandinsky como prolesor. (903 Promerida 
de Kandinsky a pesar de due <l todavía está 
cado. 1904-1908 Viaja con Kandinsky a 


Dalia, Francia. Suiza, Holanda y Tíner. 


> 


Sualiza varios viajes a Rosia 1908 Pamera 
sanar en Munnu. 1909 PHercda ma casa 
wm Mumisu y entabla amesrad con Jawleosky 
weon Von Vercfkin. Se une 3 da Neue 
Kinalervercimgung (Arociaión de Nuevos 
Anicas) de Minich. 1911-1912 Expone con 
«Lgrupo Der Blaue Rertce 1911 Sin 
Iendinsky, rompe con la Neye Kiastler- 
srainiguog. Al esrallar la guerra en 1918. $ 
etslada a Suiza con Kandinsky, pero 


tre 2 Marroan cuanda €l viaja a Rusia. 


315 Último encircarro con Kandisnky 
aEstuculmo. 1916 Cuando Kandisoky le 
comica que quiere la separación. es 
recapez de urabajar dnranre un 250, 1917 
Sertaslada a Copenbiague 3910 dede a 
Marasu. 1947 Reroma la pinrata, Viaje 
lbs. 1939-1948 Se retira en su cara 
deMurnzn. 1957 Dona mucha de sas 
obras y de las de Kandinslo a [3 Sriidiisehe 
Galerie im Lenbachhaus de Munich. 
ESCRITOS: Hoberg. A. led): Kandinsky 
Wound O. M. 1n Muenau vad Kachel 
1111914. Bricte und Erinncrunpgen. 
Múnich 1994/Kandinsky, W. ¿nd G. M. 
Laters and Remmmscences 190-1914. 
Mimich 1994 

CATÁLOGOS COMENTADOS. Helms. 
S,(ed,): G. M. Doa druckgesphische 
Werk. Múnich 1967. Pfesfter- Belli. E. 
ind): GM. Zeichavagen und AquaraJlc. 
Mit anem Karalog «on S. Helms. Berlín 


1973 

MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: Cich- 
ver. ).: Kandensky und CG. M. Yom 

Uesprung moderner Kunst. Múnich 1947 — 
Gollek. R. (ed.): G- M. 1877-1962. Stadrische 
Galerie um Lenbachhans Múnich 1977 


(car).- Gollek, Ru: G. M, Himerglasbilder. 
Múnich y Zadeich 1981, Gollek. R, (cd: 
Das Miintcr- Hats in Musrnau. ln, 1) 1984. 
Heller, R. (e): G. M. Vie year mé 
Espressionism 1903-1920, Milwaukee Ar 
Muscitm ez al. Milsrauher 1997.— Holwcrg. 
A. y Hl. Enedel (cd.): CG. M. 1877-1967. 
Retraspekuive, Sidiiche Galerie im 
Uenbachhans, Munich e al Múnich 1992 
(ar.).- Kleine, G.: G. M. und Wassily 
Kandinsky Biogsaphic cines Paarcs, 
Francfon del Menu 1990. Mochon, A: G. 
M. Beroen Minich and Munvu. 
Cambridge (MA) 1980.- G. M. Schim 
Kuaseballe, Rrancfore del Meno 1991 (ca1.).- 
Rárhe), H. K< O, M. Munich 1957.- Vescor. 
E. (ed): G. M. Hamburger Runseverció al, 
Hamburgo 1988 (car ).- Windeeker, S.: G. 
M. Eine Kónsúerin is dem Kres des 
Nlanen Reiter. Berlín 1999 


NAUMAN Bruce 

Nacido ca Forn Wayne (Indiana) en 1941 
Artista estadounidense. 1960-1964 Escudia 
matemáricas, fisica y ate en la Universidad 
de Wisconsin en Madison. 1964-1968 
Estudia en la Universidad de Califecnta cn 
Davis. 1965 Primera exposición en soliraria 
de esculturas de fibra de vidrio en la galeria 
Nicholas Witder de Loz Angeles. 1966 
Empiera a dracer elite y acprezenriciones 
corporáles. Exere 1966-1968 (mparre 
Cursos en el Insticuro de Aciecn San 
Francisco. 1967 Se traslada s Mill Valley, 
Coaliforaa. 1968 Púmera exposición en 
solitario en da galería Leo Cascclli de Nuevo 
York y en la Elo Konrad Fischer de 
Dússeldarf. Unure 1968 y 1981 participu en 
Documenta JV-V1$, en Kassel. 1969 Se 
eraslada 2 Pasudena. Viaje 2 Paris. 1970 
Puexto de profesor de escultura en Ía 
Universidad de Califormía en Irvine. 1971 
1973 Montajes como Wall Sound Piece o 
Grren Lighr Carridor. 1979 Se traslada a 
Pecos. Nivo México. 1991 Recibe el 
Premio Max Bezkmann de lo Ciudad de 
Francfori. 1992 Porricipación cn 
Documenta IX, en Kassel. 1993-1996 
Impo+rance rerrospeciiva Junerante en 

e) Cearzo de Arre Rena Sola de Madrid 

y ev el Kinechizus de Zueiclo, Los reabajas 
mulismedia de Navman gran Ca torno 

a dos aspec ins centrales da arte: la expe. 
nencia corporal, 12ón por la que a 
metoudo sudo considera el pronero del 

ame corporal, y das percepciones sen- 
saciales y tu distorsión. 

ESCRITOS: B>N, Iarerviews 1967-1088. 
Newvk (N)) (996.= Hoffmaon, €. ted.) 
BN. Incernevas (9671988. Dresde 1996 
CATÁLOGOS COMENTADOS: Benczro, 
N, ez al (ed ): B.N. Exhibition Caralogue 
anal Caralogue Rórsoune. Walker Arr Ceoror, 
Muwneapola e sl Minncapols 19ya (cr) 
Braggea. E. ver al (ed): BN, 
Zeichmungeo. 1965-1986. Musewn Mir 
Gegunwardarase, Bale er al. Basilea 1986 * 
(cat.).- Cordes. €. led j: Bo N. Prints 1970- 
(1989 A Catalogue Raconné, Nueva York 
1989. Suvdes. Ly! Shafiiver (od y: BN. 
Prius and Related Works 198g 1996. 
Wdgcheld cs a? Ridgclicid 1997 (021) 


CATÁLOGO D£ ARTISTAS 


MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: 
Amado, J.-C. erl (od): Bo N. Kunsua- 
seu Basel es al. Basilea 1936 fran yY/B. N. 
Mus d'Añ Moderne de la Ville de Pañs, 
Pans 11 al París 1986 (cae). Bruggen, C. v: 
0. N. Nueva York 1985, Basilea 1989. Elal- 
breich, K (ed): M. N Muzrra Naciunal Con- 
teo de Arte Reina Soña, Madrid et al. Madrid 
1993 (card.- Labaume, V. <2 al. (ed,): B, N 
Image/Texc 1966-1996. Kunsumusctun Wolh- 
burg, Sracrgan 1997 (cac).- Livingsrane, ). y 
M. Tucker: B. N, Works from 1985-1372. Los 
Angeles Coumy Museum er (Los Angeles 
1972 (ca1,).- D. N. The Mascum ol M 

Ar, Now York: 2) al. Nueva York 1995 (cat). 
Richardson, N. (ed y BON, Néwas. The 
Balivenore Muscum of Ari. Balrvirnore 1982 
(car.)-- Sehmidr. K. et al (88): B. N. 1971- 
1991. Rijksmuszum Krdler-Máller, Orrcelo es 
al. Arasterdam 1981 (car).- Sima, ). (cd.): 
DN, Walker Arr Center. Minneapolis e al 
Minneapobs 1994 (cac.).- Z.vaer ). y F 
Meyer (ed.); BN, Skalpruren und 
Iistallarionen 1985-1990. Museuin fr 

de A Bále «1 al. Colonk 1990 
co ) 


NAY Ernsi Wilhelm 

Berlín, 1902 — Colonia, 1968 

Pintor alemán. 1935-1928 Estudia co la Aca 
demia de Redio con profesores como Hale: 
193 La Academia de Are de Prusia he colec- 
de el Premo Róma, 5 orienta ul sutrcalis- 
mb. 1933 Pumera exposición en la grleña 
Flechriwim de Berlin. 1936 Sc le prohlbe 
Exponer. 1997 Se muestran sus obran la 
exposición de arre degenerados. Vioja a 
Loforen. en Nuruega, donde el paisye árido 
le imapira para hacer abseracuiones, obras Na- 
mados Loforn. 1945-1951 Vive en Hobhicion, 
cerva dle Fsanctorr to51 Sr eosiida a Colo- 
ma, Haca 1955 realiza las premeras tompos- 
cionez de drscos con colores decorativos, que 
en alguna ocasión czMbI) LON (e VIOSISMO, 
1955-1964 Parocipa en Documenta | -1(l, en 
Kassel. 1956 Prertu de pratura del Escido 
de None Rio-Wesehalia y enira en la 
Acadeiaia de Berlin 1965 Premio 
CGaggenherm, A partir de 1963 sus obras 
muescrtan la influenas del arte wformal. Es 
vaz de las Siguraz más imporrantes ele la 
mansión erige los acrisras absuracios 
anteñores a la guena. como Kandimky y 
Klee y la generación de la posguerra 
ESCRITOS: E. WN: om Teestalrwer 
der Farbe: Fláche, Zalil, Rhydwmas. Muisich 


2955 
ÉXTÁLOGOS COMENTADOS: Gohler, 
K. (ed): E. W. N. Die Druckgraphuk 1923- 
1968. Smwttzar y Zairich 1975 — Gohr, $. y A, 
Scheibler (ed.): E. WN. Werkverzcichuiis 
der Olgemslde 1922-1967. > va). Coloaia 
1991. Hafineana, W.: E. V/N. Colonia 
1960,1991 


99 
MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: Cassou. 


J. N. Coloria 1969.- Galloritz, K. (ed.): E. 
W, N, Dic Hofheómer Jahre 1945-1951. 
Siadelaches Kumonsúrad und Sídozche 
Galeñe, Francforesur-lc-Majo Sugar 
199% (car) — Gohir, S y W. Hafumonn (e8.) 
E. WN. Fine Rerrospekrive, Jusef- 
Uaubrech-Kunshalle Colon 1990 (es). 
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Hafimann X y 44. Fuchs led): E, WN, 
Alademie der Kimsre. Berlin 1947 (630). 
Hofmann, W. cd): E. WN. Musctun des 
20, Jalrrhundera. Viera 1967 lem). E. Y, 
N 1902-1968, Dilder und Dokumente. 
Gersmamisches Natrionalamisento. 
Nuremberg, Mxinich 1980 (ca1.).- 1 WN. 
1907-3968, IMlder konumen au Bildem. 
Moseam Haux Lange, Kretolo et al, Krefeld 
va85 lcar.).— Nay. E arrabizndes Weil, 
Meine Zeit mir E NN. Berlin 1984. 
Usinger, F.: EW. N. Recklinghausen. 1981 


NEUSÚSS Flors 
Nacido en Leantp en 1937 
Foróprafo alemán. Escudia fotografia, procu> 
ra y artos gráficas en Wuppenal, Múnich y 
Berlín. 1958 Inicia la focogralla experimenaal, 
1960 KErperfotogrimne nudograma y 
(owgramax de cuerpo). 1963 Viaja 9 Viena y 
trabaja con el grupo de la galeria Se. Seepham. 
1964 Abre so muudia en Munich Pincaras 
plmicas en forogramas de guerpas, A parir 
de 1973 impocie clases de fotografta experi 
mental en la Werkakadenic de Kassel, 1972 
Funda el Fatoforum de Kassel y organiza 
exposiciones de arte y de forograÑa. 19)1- 
1975 Provecios de sineavis farográfica. A 
parir de 1976. Korperauflózungen y perlor- 
maces de forogramas. 19R1 Cómicos rerraros 
en fotogramas. 1984 Fotogramas 1 grin 
escala y primeras Nachsbilder (imágenes 
nociuraso. 1989 ULO-foragramirs 
ESCRITOS: F. N.: Forografio ate Kg — 
Kana als Forografie. Colonia 1979. Fo N.: 
Fotogramine, die lichircicben Sehatten. 
Munich y Kassel 198). F. N.: Das 
Forograim in der Kunst der 20. 
Jabohundcrrs. Colonia 1990, 
MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: FE. N. 
Forogramme, Dissseldarl 1963. Y. N. 
Figneen und Mallsribe. Landrex 1976 
(cary.- E. N. Eotogralie 1957-1977. 
Kunsprvercin Kassel. Kuszel 1977 (ca1.).- Y 
N. Nachisuiicke. Fotogratrme 1957-1997. 
Rhecinrcchies Landesmrecom. Bonn 1997 
(cu) 


NEVELSON Lose 

Kien 1900 - Nuura York. 1988 

Escultor y pintora estadoucidepa nacida 
en Rusiz. 1905 Crd a Estados Unidos. 


1yzo Se traslado y Nueva York, 1929-1950 
Estadía en da Ligo de Escudiaares «de Arte de 
Nueva York. (931-1932 Viaja por Europa. 
Gran entosasmo por la escularea africana. 


que «e en el Museo del Hombre de Preto, 
asi camo por los artistos Boccioni. Braucos 
y Picastu. Estudia con el puofesor H, Hof. 
mana en Much. 19312 Colsbma con 
Rivera cn unos manales ev Uscados Unidos. 
1933 Primera exposición en soljeatio en 
Nueva York. 1991 Expusición en la galería 
WMrerendací de Nueva York. 1957 Esculturas 
de una zoja piera de madera, 1960 Primera 
exposición en solicario en Europs. cn da 
eddevía Daniel Cordier de Paris. (961 
Expone en el pabellón esradounidense 
dela Bienal de Venecas, En 1964 y 1968 
paricipa en Documenta IM v SV, en Kassal. 
1969 Exposición en solitano en el Museo 
de Bellas Asres de Houston: 61 1973, en el 
Muxca Modemo de Estocolmo y, en 1974. 
en la Galeria Nacional de Berlín. 1977 
Porcicipa en la exposción «Baires» en Pars, 
Nevelson ¿e hace famosa a finales de lo 
decuda de dos cincuenta por ss compo- 
micrones de madera. piniidas de vn solo 
color, en las gue pieros de madera de uso 
coridiano (paras de silla, pancles, partes de 
Pa3321m3N08) sc mucsiman como Icliquias 
sagradas. 

ESCRITOS: MacKgwn, D. (ed): L.N. 
Dawus and Dunts Taped Conversanons 
wirhr Do MacKown Nacva Yotk (976 
CATÁLOGO COMENTADO: 6wo, G. 
(ed.): Lo N, The Prinrs Nueva Yark 1974 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOCOS: Allvec, Ñ 
E.(e8): L.N. Armusphere and Environ- 
wcars, Whirncy Muscum ol Aynemcan Art. 
Nhneva York 1980 (car ).- Bober, N.: Break: 
ing Tradicion: The Suosy of Ll. N. Nueva 
Yorke (984.- Cain, M,: CoN, Nueva York 
1w949.- Celana, G.: Lo N. Milán y Múnich 
1993.- Celina, € (ed.): N. Palar2n dele 
Esposráoni. Rome. Milin 1394 (cat) — 
Fricdaran. M. (ed): N. Wood Sculpuures 
Walker An Center, Minagapoli Nireva 
York 1973 (090). Glancher A. B+1,N, 
Nueva Yoek y Loudres 1972,1976.- Gordon, 
J (ed): LN. Whjiney Museum ol Ameri- 
cn Arc. Nueva York 1967 (c31.).- Johnson, 
WR. ted.) L. Y, Pricars and Drawing 195)- 
1966. Nueva York 1967.- Kramer H. y]. 
Lipuran (ed): Ns World, Whizacy Muscum 
of Amweñcan Are Nuevo York 1983 (car.).— 
Liste, L.: LONA Passionace Lite. Naco 
York 1990.— 1. N. Cerare National JAn 
Cantemporin Paris 1974 (611.)- Roberes, 
CN, Pasisr984 - Wilson, L : L. N. 
lonography and Sources. Nueva York 195 


NEWMAN Barpcu 

Nueva York, (905 - 1970 

Pintor y esculror csradounidense. 1912-1930 
Estudia filosofía y umitalngía. Después 
excudia arre en la Liga de Estudiantes de 
Are de Naca York. 1950 Conoce a Sull, 
Pollock. Goulicb y Avery 1931-4939 
Profesor de arte on diversos ininitos de 
Nueva York. En 3947-1943, eras desrruir sus 
primeros vabajos, pulica ensayos en la 
revisea Tigers Eye. dela que er cotlicector. 
env las que sc incluyen sus eraados góbre 
pino más imporianies: The Fun Man 
was on prtiyt y Tor Seblime y Now. 1948 
Eunda la escuela de arre Subject of Aros 
con Bar,imes, Morberwell y Rochka. 1959 


Profesor en la Universidad de Sastarelicwan 
en Saskaroor, Canada. 1959 y >968 
Participa en Documenta Ey UV, en Kossel. 
1961-1964 Profesor en la Umversidad de 
Pensilvania en Eladelña. Hace los caatenta 
y tres años, no descubre su estilo pictórico 
de absrracción misúca. Cua sus vIridciones 
en finas hacras verticales de colores sobre 
una Laxe monocrama, 3 uno de dos 
máximos sponeares de la color field 
SO 

ESCRITOS: Hleynen, ). (ed): B. N. Texee 
vr Kana, Hildeshesm 1979.— O'Neill, J. Po 
(ed.): 8. N. Selected Wiinags and [menicos 
1925-1970. Nuevz York 1yga, Berkeley 
w9/B.N Sohrifico pd Íisiervicaz 1923% 
1070. Dem y Berlín 1996 

CATÁLOGOS COMENTADOS: 
Ricbacdson, B. (ed.): 8 N. Vhe Complete 
Drawings 1944-1969. Baltimore Muscarn of 
An. Doltimore 1979 (car). Schor, E. (6d): 
The Pino of 8. N. 1961-1969. Wueva Yorl: 
199218, N. The Prinas 1961-1969. Stuttgaer 
1992 

MONOG RAFÍAS. CATALOGOS: Bois, 
Y.-A (ed); B.N, Pyintings. Paez Gallery 
Nueva York 1988 (ca2).- Brochhams, E. y B 
Vogdiang (cd): B. N. Das zcichnensche 
Work. Museum Ludwg. Colonya 1991 
(ca).- Hess, T B.: B. N, Nueva Yark 1969.- 
Hess. T. D. (ed.): 3, N. The Moscum of 
Modem Art. Now York et 1L Crecnuach 
(CM) 1971 (cat.).- Heynen, J.: 8. Ny Terre 
zar Kunst Hildesheio 1979.- Hommagr ) 
BN, Navonalgalerie. Benín 1985 (cs1).- B. 
N, Sredelijk Muscum, Amsterdam 21 al. 
19912 (ca1).- B. N, Das devckgraphische 
Work. Sirdriscbes Muscum Abreiberp. 
Mónchengladbach 1986 (car.).- B. N. 
Gernálde und Skalpaureo, Kunsrsamm lung 
NordrheinWesrflen. Disseidod. Hurgar 
1997 (car) — Posltos, B.: The Theory, Ayu and 
Canrical Receprion ol 8 N. Dis. Chapel 
Hd) 1974.- Quick, D. M.: Meaningin die 
An o) BN, and Thitec ol his Comempon- 
ses. Ano Arbor (MI) 1983.- Richadson, Ñ. 
(ed): BN, The Complare Drawing 9a3- 
1969, Deeran lasritute of Aru ey 2, Derrah 
1979 [exr.).- Rerd. A: BN a vol Landres 
1943 y 1958.— ReidN. (ed): BN, Care 
Gallery, Londres 1969 (cse.).- Rosenberg. 
H..8 N. Broken Obelisk and Orlser 
AS Searle 1971. Nesenberg, H.: UU. 
WN. Nueva York 19798.1994.- Russel, ).. 6, N. 
Nueva York 1969.- Srecker, R.: Vhe Sucions 
of ihe Cross lema Sabachihani von B. N. 
Bochure 1991.— Stick, ). (ed): Tle Sublime 
¿$ Now, The Easily Work al BN. Psrarings 
and Drawings (944949. Puce Wildeasian 
Gallery, New York 71 41 Nieva York 1994 
(ca). Vall, KR. x d.: Len sablicmgevoel van 
phav, En flosofische interpretado van her 


werk van B. N. cda 1994.— Zxvclte, A, 


(e41: 1). N. Bildes. Skolprares, Grpluk. 
Kunsrsaminlung Nordbam WesarÉilen, 
Dusseldorf 1949 (cat) 


NEWYON Helimue 

Beclínr, 1910 - Los Angules. 1004 
Forógralo wuraliano asddo ea Alen ma. 
1936-1998 Aprendo del Hógrafo berlinds 
Yva Vive de 1938 11940 en Shigapur. 
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2940-1944 Servicio milivar en el ejército 
australiano 1956 Vive en Londres. 1957 Se 
mraajada a Paris. 1975 Primer exposición en 
solirano en la galería Nilon de Parls. 1976 
Premio del Club de Directores Artíscicos de 
Tolúo. Exposición en solirario cn la galeria 
Nicholas Wilder en Los Ángeles. 1981 Se 
vaslada s Mancecado, 1984-1985 
Resirospecova en e) Moseo ee Arce 
Maderau de Parts. (985 Poracipa en la 
exposicióly «Shot of Styles en el Museo 
Victora € Ajhen de londres. 1989 
Nombrado Calsallero de las Ares y las Lemos 
por el Ministeño de Culeura frances. 
Porncipa en la exposición «El arte dela 
lncografisr en e) Myseo de Bellas Artes de 
Hovscon. Recibe es Preara Mundial de ls 
Imagen por el mejor reraio en 1991 en 
Nueva York 1992 Premiado con la Cow 
Servicio alemana, 1994 Rercorpecava cu el 
Drchrorballen de Hamburgo. 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Felix, 
Z. (cd): H. N. Ars dem Phorogaaphischon 
Wen. Dechuorbalen. Haroborgo. Múnich 
1993 fcar.).- Csgrefeló, K. H. N. Múnich 
1941.- Lagerfeld, K (cd.). HN. Centre 
Nacional dela Phocogr3plie, Pure 1986 
(e) Nevro,, J. (£d.): El. N. io Moskan. 
Muzéc Pouchkine, Moscó. Múnich 1989 


(car) 


NICHOLSON Bro 

Denham (Buckioghumshire), 1894 - 
Londres, 1981 

Pintor y arista de objerox inglés Estudia en 
li Escucla Cocsham de to) y en ta Cseyela 
de Arte Slade de Londres. En 2911, después 
de share París, donde ve obras de Berque, 
Muússe y Picasso por primera ver, desarrolla, 
atawvés del cubismo su propio Conteo 
aucon de la imagen pictónea como un 
ebjero auádoma. 1943 Primeros relteves 
compleramente abstracios piezas de caba 
madera comadas con lormas geométricas, 
pintadas con chferenes colores y pegadas en 
capac Hosta 1937. mienvbro de Absieachon - 
Créasion. Regresa a Corowall en 5940 cOn $u 
segundo envjer. la escultora Barbara 
Hepworth y. junto con eb esolror Gabo, crea 
ua <lreulo de UU denomiado ls 
Pintoser de Sí. Ives A partir de 1943 vuli 
de nurvo dencaros higurarivas cn yuy 
eñadros Produce tama abrrmactiones 
gOOmMÉL FCIS PLYAS COMO flsajes y 
bodegones reducidos 1 poco más que vn 
boccro, Nichatwaa se convierte ey el 
principal poncate del arte conciero ca 
[Inglaweres. 1955-1964 Participa en 
Documenga | -l. en Kassel. 

ESCRITOS: B. N.: Appliance House. 
Chicago y Camtiridge (990 

CATALOGOS COMENTADOS: Browse. 
L:¿B.N Londres 1956.— Read, 13. (ed.): 
N. Pxinúnga, Relicís, Diavings. 1 vol. 
Vondres 1955-1916.— Russel, J. (0d): 8, N, 
Deawings. Vainring> and Relicás 1901-6968. 
Bzmma 1969 

MONOGRAYÍAS. CATÁLOGOS: Alew 

R 0, N. Londres 194y.- Baxandall. D.: B, 
N Arcun Progress Londres 1961.- Hanison, 
C- led.): BN. Tare Gallery Londres (96y 
(car). Flodin, ). P.:8. N "lhe Meammgof 


CATÁLOGO DE ARTISTAS 


His Arr. Londres 1957.- Lewison, |. (6d£ 
N. The Yesa af Experiment 1919-1959. 
Kcules Yard. Cambridge 1983 (c21)- 
Lewison, f.. BN. Londres y Nueva York 
1991.- Lewison, ). (rd.): BON. Fondamis 
Pierre Gianadda Martigny 1992 (car) 
Lesson, /. (ed.): 8, N, Tate Gales 
Londres e al, Londres 1993 (cat.).- 
N.; 0. N. Loadres 1993, 3998. 
Nasb, S. A. (ed.): D. N. Ful 
Arc Albrighr-Kawx Arr Ga 
+4 4l Nueva York 1978 (es 
BN. Painrivgs, Rehefa. Drawings 2d 
Londres 1955-1936.- Russel, J..1 cd tall 
DB. N, Drawings, Panungs. Relicls 
1911-1968. Londres 1969/8. N. 
Zcichnmungen, Gemálde, Relicls 191t>») 
Sunegar 1969.- Snmmenon, ).: BN 
Hannoadewendi 1942 


NTTSCH Hermann 

Nacido en Viena en 1938 

Arusea de veción austriaco. t957 Crd 
del Tesrro de los Misterios orgias. 196% 
1906 Expogciones y acciones ton pe 
desnudas: es condenado vana veo 1 
pasión. 1960 mer exposición mi 
en el Club Loydlry de Viena, y. en tob1, 
galería Fura de Viena A pagar der969 
blies varios wriculos sobre la ccoría de 
«0 de los Misrerios-orgjas 1971 Norrb 
profesor de la Escuela de Anc cn Fra 
Compra el cascillo de Prirundod 1971 
Participación en Documenta V en Kio 
1973 Funda una organización benéfica 
el Veriró de los Misrconos- orgias. 19B1 
Danicipación en al exposición Msi 
A Colonia 1972 y t982 Parncipa cn 
Documenta Y y VIL en Kaye), 1984 
Representación de rres ds de lo 
Octogésima Acción en ed easrillo de 
Piurcadorf. 1989 Cese como prolsor: 
Srádelschuje de Franclore. Con sns 
performances Arualizadas (sacrificios 
tiruales, como la maranza de un animal) 
<omo $ lucran happemogs, Nitach, ue 
tos exponentes drbaccionsmo vitnó, 
de sacudir la complacencia de la sociodad 
burguesa, 

ESCRIFOS: A. N.: Orgien Mystcacn 
"Phcacer? Orgier Mysceries Theo, 
Oxmstadi 1969.- H. N.: Die Architol 
des Orgien-Myscrien-Tirearces, Miisich 
w87.- H. N.: Das Orgien-Mysterico- 
Theater, Mamíente, Aufidoe, Voririgo 
Salzburgo y Viera 1990. HoN.: Zur 
Tivcorie des Orgien Mystecica Vicar 
Zwuezirer Versuch, Salzburgo 1998 
CATÁLOCOS COMENTADOS: IL. 
Das Orgien Myxecrico Ticater Die 
Parrituren alles 2usgefiibazo Alaivsa 
1979. Nápoles. Monich, Viena 1979= 
Rychlik, O. y E. Gargole (ed): H.N Da 
frubesre Werk (955-1960, Viena 1998 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
D. (ed): H. N. Galleria Civica di Aye 
Canmemporanca, Trieare. Mia 199 
Fuchs, R (ed H. N. Las Orgicn My 
Thearer 1960-1983. Sredelk Vas Abe 
Muscom. Eiudhoyca 1983 (ca1.).- og 
«ral (cd): A. N, Das Orgiea Mysca 
Theater Museu Madeimer Kunsi Y 


). (ed.): B. 


2) 

Leva York 
ondurion 
(cat). 
Dlery, 

1). Lyntron. 
arís 1993. 
«ars of Flix 
, Buffalo 
Read. L; 
ngs. 2 vol, 
et al. (ed.): 


jefs 


x19U-1968, 
BAN, 


7 Crea la idea 
Jas. r960- 
:ÓM personas 
vero a 

da en solicaña 
en ayór, en la 
e de 1969 pu- 
soria del lea 
rr Nombrado 
en Franclort 
larf. 1972 

Y. cm Kassel. 
bendfica para 
as. 1981 
«Westkunas 
paren 

l, 1984 

«la 
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rificios 
¡animal 
iteck, uno de 
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la sociedad 


4ystericn 
eotre. 
«Archirekiur 
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DOS: H.N. 
«Die 
Akdonen 1960= 
11979:— 

1H. N. Das 

10 1986 

IGOS: Eucher, 
adi Arte 

lón 1991 (cat.).= 
rgiten Mystericn 
Ba Abbe 

Le Her. L. 
1 Mystericn 
Konse Sm 


Ludwig. Viena 1996. H. N. Das Orgien 
Mystenen Thicarer. Pheoreusche Schaten. 
Purnurenawucf des 6 Tage Spicles. Nápoles, 
Reggio Emilia. Múnich 1976 (ca1)— H. N. 
Das Orgien Mysterien Thexcer. 30. Alcion 
lo Prinzendorf. Viena 1983. H.N. Das rare 


Tuch: dee Meusch das vnsppeónichsce Vich. 


HN, Das Orgien-Myxrerien-Thearcr im 
Spiegel der Presse 1960-1938. Viena 1988. — 
HON. Muscurn Moderner Kunst. Passau 
1995 tea1).— Ronte, D, y A. Zwcite (ed): N. 
Das hildnerische Werk. Sridrische Galene 
im Lenhachhaus, Munich er al Múnich. 
Slluego y Viera 1988 (car.).- Rychlik, O. 
fal): H. N. Das frliliesre Werk 1955-1960. 
Viena 1986,- Weiermais, O (cd) H, N. 
Ixpo "91. Sevilla 1991 (ear) 


NOLAN Sidney 
UCadlron (Victoria), 1917 - Londres, 1992 
Yruior aurraliano. Esaudia son el proferór 
Charles Wheeler en la Escucha de Arte de la 
Galería Nacionsl en Melboure. Se ima en 
Upintira a hoales dela década de las cresn- 
a Durante el <crvicio militar, 1942-1945, 
descubre los pajrajes de Vicroria septentrjo- 
mi. A pare de 1945. crea la scoe Ned Kelly. 
prinsera dl urna serie de secuencias picróricas 
solve este bandido y héroe popular rustralia- 
so del siglo xx. 1947-1948 Viaja 3 Encopa. 
Pirmuras ca Liz goce explica lu historia de Mrs. 
Fraser. personaje que naulragó y vivió entes 
dongenes austrabanos 1957 Viaja a loglare- 
24,959 Parneya en Dotumemas Úl, en 
Kasd, ] 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Adams. 
BÍÓN, Such dy Life A Diogranhy Londio 
Me Chi K y €. Maclancs (<d.): S, N, 
Carlogec ofan Extybiñon of Laimunga frorn 
7.0957 M/Mhuechappel Arr Gablery, Londees 
1957 (cat.).— Clark, 4. (ed.): 5. N. Landscapes 
15d Legends. Narros] Gallery aPViceoría. 
Canbadge y Noeva York 1987 (c31) — Clark, 
Kosral (ed): SN. Londres 1961.- Gilchosa, 
MN, ar Lsavon, Canberra 1976, 1985. - 
Hacxe,R. e al (ed): SN. "Poe Ciey and eh 
Main. National Gallery afectaría. 
Melbourne 1983 (car ).- Kemmel, B. y E. 
le1):S.N, Gemalde sad Druckgraphik 
Konstlialle Dormstadr. Direcc: 1971 
ltat).- Lyna. E.: SN, Mydh and Imagery 
iones y Melboume 19677 Lymo, E: S. N, 
¿uerdia, Sydney 1979. Lynn E y 0. 
Sonlez: S. Ns Ned Kelly Canbera 1985. 
Melnnes, C. y B. Robicason: S. N. Lonáres 
- Melville, R. led): Nod Kelly. 27 Pain- 
S.N. Londresd964.— Missimgham, 
ed): SN, Rerrospocerwe Fxhúbirion, 
Bindings from 1937-1967. An Gallery o! New 
Such Wales, Sydney 1967 (cat) - Sayerz A. 
ud): S.N. The Ned Kelly Srory Munopoli- 
nie Muscum of Ari. Nueva York 1994 (car ) 


NOLAND Kenacih 
Nacido en Asrevitle (Carolina del None) en 


su 

oe sradoonldcase. 946-1948 Estudis 
mé Colegyn Block Monsrain de Meria, Cr 
tolina del Norte y. en 1948-1949, con el pro. 
for Ossip Zadkine en París, Impare clases 
husia 1956 en varior ¿nsncoras de Washing- 


1om, como el lnsitoro de Ásec Contemporí- 
neo de la Universidad Corólica. 1968 Panici- 
pa ea Dozumenta ÍV, 1977 Miembro de ls 
Agademia e dascirto de las Artes y las Larras 
Estadounidense, 1985 Profesor Milron Avery 
en el Colegio Bard. en Annandale-on-Flud- 
son, Nueva Yosk, Trabajo coa el rquirecro |, 
M, Pei en eb diseño del edificio Wiesncr en el 
Insuturo de Yecnología de Massachuseas. 
r9B6-r98) Artista invitada ea el Initiroro 
Prart de Nueva Yorle, en las seccioues de arte 
por aredenador y video, 1992 Participación ca 
Documena YX. Lás obras de Nolond repre- 
senran el aric hard «edge y clanc minimal, 
Con Levis. desamedala colo: field paiuring 
con piuñeucas diluidas. En mus comientos, tra + 
baja cos campos de color ea forma de dnco, 
ás rarde liza bandas de color dispuestas 
hoeh.oatslmente En [Onos suaves y 
armaniosos. A mediados de la decada de los 
ochenta, se adenor en el rere por ordenador. 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Ages. 
W.C (ledd KN. The Caele Parncings 1956- 
1963. Muscum ol Fine Arts, Flouston 1993 
(car). Fenton, E (ed): Ko N. An important 
Exaibaina sf Páúnangs from r9s8 «hrough 
989 Salander-O'Reille Calleries 989. 
Nueva York 1981 (ea1.).- Goldman. f.: K. N, 
Handrasde Papers Bedford Village 1978.- 
MolfTer, K.; K. N, Nueva York 1997.— 
Waldman. D. (ed): KoN. A Retrospecrve. 
Solomon R. Caggcaheim Museam. Nueva 


Vork 1977 (car) - Wilkem, K: CN Nueva 
York 1990, Puns 1944 


NOLDE Emi) 

Nolde (cercx de Tondens) 1867 - Seebrill 
(cerca de Neukirchea). 956 

Pincor y actisto gráfico slemin 1884-1882 
Aprendiz de diseñador de muebles y de 
allado en madera. Mis tarde. rrabaja en 
fibras de imurbles en Múnich. Karlenbe 
y Deslín. 5889 Profexor en la Escuela de 
Ares y Oficios de Karhruhe. (E92-1897 
Imparte dases de e crol ciales 
modelado en la Eseyela de Ares y Olicios 
de Se Gallen. 1899 Asistc 3 clases en la 
Escaels de Hoclgcl an Dachau y en la 
Academia Julian de París. 1906-1907 
Miembro de Dis Brocke: vonace a Munch. 
A pasiir de 1909 dedica tu obra ¿ lemas 
religiosos. 1910 Camteoversós con Lieber- 
mann. Calundador de la Niteva Secesión. 
t913-19+4 Viaja cod una expedición cienní- 
haz 2 Nueva Gitinca, pasando por Rusia, 
Clima y Japón. 3919-1911 Miembro de la 


CATÁLOGO De ARTISTAS 


Arbeiasrar fur Kunss (Consejo Asesor 
Antiuico). 1926 Se aristada a Secbúll. A 
pacijr de 1931 es miembro de la Academia 
de Artex Prusiana. 1937 Como parte de la 
opemción nati de «ate degenerado». 1052 
olas suyas son confiscadas de los museos 
alemanes. 1941 Expulsado Sel Reschslomar 
hammer (Consejo Nacional de das Árces). 
Se le prole piaar. 1944 Su estudio de 
Nerlla queda descuido eras un bombardeo. 
1946 El estado de Schleswiz-Molsrein le 
utorgo el eltuto de profesor. 1956 Fundado, 


de la Fundación Secball Ada y Esrst Node. 


La ob de Nalde. por 3u renvácica y su 
estilo. pertenece 45 a la forma sensu dl del 
expresionisino. 

ESCRITOS: €. N.: Rriele aus den Jahreo 
3894-1926. Derlín 1919. EN: falrre der 
Kámple. Bera 1934.- EN: Welr und 
Hcimat. Coloaía 1965.— E. N.: Reisen — 
Achrung - Befrerang. Colonia 1967.- E. N.: 
Mein Leben. BcriIn 1931. Colonia 1976 


CATÁLOGOS COMENTADOS: Schueflec. 


G yC. Musel (ed.): E N. Das gaph ¡schr 
Werk.> val. Berlín 1927, Columna 1966 1967. 
1995.- Únban, M. (ed): E- N, 
Werkuericióhnas der Gesrálde, 2 vol. 
Muaich 1997-1990/£. N. Catalogue 
Raisonné of the On. Pionunga. 2 val 
Londres 1987199 

MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: Ackloy, 
C.S est led): N. he Panor is Pines. 
Museum oí Fiac Aris, Bostan ri al. Baxion 
1995 (car.).- Bradley. Y. S.: The Arrof E. N 
in The Conrexr of Noreh German Painting 
and Volkssh [deology Ann Arbor (MI) 
1w83.— Dradley WS: £. N, and Grerman 
Expressiomsen. Any Arbos (MI) (986.- 
Brugger. 1. y M. Reuzlier (ed.): EN. 
Kun.forim Bunl Aosería Viena 1994 

(car ).- Busch. C.: EN Aquacelle. Mánich 
v Zutich 1987.- Chuappissi LR (cel): Eo, 
Muszco darte Maderna, Lugano. Mildo (994 
(car) —Feho, Mo EN. Es Buch der 
Ercundscbtje, Colonia 1957. Haktmann, 
Y... N. Colonta 1958, Nueva York 1959. 
Hafeoana, WE. N Ungermalee Bild 
Colonia 1y63/E. N Unparnied Pierures 
Nuevs York 1963.— Hoffaranyr. K. (cd.): E. 
N, Kanseveacin Wolfburz, Wolfiburg 1991 
(car). Holeciel, B, (ed): E. N. Gemálde. 
Aquarelle und Deuckgaphil. Veracichoús 
der Besdade Ennxumuscom 1 lannovee nr 
Sameniung Sprengel. Hannóver 1980.- F. 
N, Ungemalte Bilder 1918-1945. Scebúll 
1981/É N Unpanred Picenres. Nonkirchen 
1987.— Osten. (3. e de (ed,): E. N. Gemilde, 
Aquarelle, Zrichavogen and Drackgapluk 
fosef Haubrich KunscraJie, Colono 1973 
(cu) - Osrerwvold, 1. (ed): FoN, 
Wormiembergischee Kunsvercin, Srarrgarr 
1987 (cux).- Ppis, R: EN. Washiagron 
1982.- Reuher. M.: Das Fribweck E. N, 
Vawa Kunsegeenbleczum Klinstter. Colovia 
1985. Rorer<, E, y M M. Mblles (ed.): E 
N. tu Berlin, Rrbeke Museum Berlín (983 
lear).- Selz, P. (edy EN (he Museums sf 
Medem An. Nueva Yark 1980 (car). 
Urban, M, (ed.): E N Aquarclle und 
Handacichnumgeo. Secbúll 1967. (982. 
Urban, M. (ed): Die Suftung Secbull Ada 
und € N. Nenkirchen 1991. Verga, P, y 5 
Lis (od ): El N, Whitochsppel Aer Gallery: 
Londiex 1995 (car) 


NOTRHELFER Cabricle y Helmut 
Nacido en Berlin en r9as (Gabnele) 
Nucida en Bonn en 3944 (Helmur) 
Forógrafos alemanes. 1967-1969 Estudian 
en Ja Escuela Lerce de Berlin y eo 1969- 
1970. e0 de Follerangschule de Essen 
Viven en Tieelin desde 1970 y trabajon 
como empleados técnicar en la 
Universidad Técroes y la Universidad Libre 
de Derlia. 1977 Porta ¡pon en Documenta 
VW), en Kaxsal. Su fotografia se ena ea 
temas contempurineos ya mudo 
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WUESera a peronaten situaciones poro 
conienes- ] 
MONOGRAFÍA. CATALOCO: G y H. 
N. Galerte Breiciuz, Derlía 1980 (ca1.) 


ODENBACH Mascrl 

Nacido en Coloma en 1953 

Videoartisa alemio. 1974-1979 Estudia 
luscoria del arte. arquirccrura y semiúdica en 
el Colegio Técnico de Archeu, 1976 
Primera exposición co sóliurio en la gotera 
Hinóchz, ea Lohmar. Empiera a trabajos 
con videa, Auontrajes y perfosarauces 198 
Muestre cn solicario en el Museo Following 
de Essen, 1981 Cana do beca Glockengósse 
en Colonia. 1983 Beca Karl-Schmrdr 
RordulFde Darimsadt. 1987 Loriicips cu 
Documeara VI, en Gssel 989 
Participación ca la exposición "Video- 
Esculrura» en Colonia y. en 199). cn la 
Mediale en el Dechiorhallen de Ham 
burgo, 1994 Presentación en solinario ca 

el Cenoro Fedetal de Arte y Exposiciones 
de Bonn. En sus montajes, Odenbach 
unliz> el video como medió para crear 
colager centrados en temas sociales, 
MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: 
Vansch-Wichager, R. (ed). M.O Vidca- 
Avbeirer, Installacionen, Zeichnongen 1983. 
1993. Galerie dee Sradi Essbingca. Srurigar 
1993 (vac.).- Driewior, Y. y F. Malsch (ed.): 
M. 0, Zerchramgen 1976 1977. Vaduz es xi 
Vadis 1997 (<ac.).- Eclix, Z. (ed.). M, O. 
Midcaarbeicen, Following Musenm. Esten el 
al. Essea 1981 (co). MO. Seghea dal miclre 
Umíallen. Badischer Kansrveréón, Karlsrahe 
re al. Karistuhe 1988 (crr.).- Sand, G. (ed y 
M 0. Besenrein Video-Insralladonen, 
Sprenge! Museum, Hanover. Hannóver 
1997 (car.) : 


O£HUÉRN Alber 

Nacido en Kecivldl co 1954 

Parco alemán, Formación de publiciaa. 
20m Cendia en el Escueda de Bellas 
Anecde Hamburgo. En sm primeras obras 
de gro formaco Maestra im lecte mgro 
diente de critica socia). 1984 Participa en la 
apelada Wabrlicit ist Arbojt en el 
Muxco Volkwanz de Esven (con W, 
Busoer, G, Hecold y Kippeabergen). que le 
lleva a parciipar en aLexs Cxporiciones * 
1984 Van buer 2us=, en Dusseldorf, 1988 
¿Ar Cermano -Estadonnidense de finalet 
dela década de los ochencas, en Disseldorí 
y Baron: 1989 «Bilderseccior. co Coloma 


1991 -Merrópolisa, en Deslin. A Barales 

de lu década de los achenta, prodnce sas 
prirmeras obras abstracias. t991 Pnmen 
visira a Los Ángeles. donde realiza emadros 
abyreacios al áleo, pintó sobre foros con 
icmas figurarivos y produce graficos 
creados pos ordenador. Otras exposiciunes: 
1993 «Der zerbrochene Spiegel», en Viena y 
Hambnrgs: 1993. en el Censo Wexner de 
Colambus, Obia, y eh 1994, Fetrospecriva 
en el Deichrorhallen de Hamburgo. 
ESCRITOS: A. O. im Gesprich mir We. 
DickhoAnnd M. Pñmbdiora, Colonia 1991 
CATÁLOGO COMENTADO: A. O. 
Linolsehniae. Graz y Colonis 1989 
MONOCRAFÍAS., CATÁLOGOS: 
Ammann. ).-C, (cd.): A. O. Aborrión of rhe 
Cool. Gesellschaft fir Gegenwvartdamst. 
Augsbnrgo 1995 [cal.).- A. O. Abriumung. 
Drokumstische Malerct 1981-1984. Colonia 
1987.- A, O. Sajabnrger Kunsivercin. 
Solzburgo 199 (<at.).— A. O, Malerci, 
Deichuorbalico, Hamburgo 1994 (car).— Á. 
O. and Christopher Williams. Wexner 
Center for che Ars, Coluabrs (OH) 1995 
tar). A O. Kunsuhalle Bore. Basilea 1997 
(car). Riermachncider, 8. (ed): A. O, 
Colon 1995.— Povas, f. es al (id): A. O. 
Inssirur Valenciano de Arre Modems. 
Valencia 1996 (eat) 


OELZE Richard 

Magdebargo. 1900 - Posieholz 1980 
Piaror alemán, 1923-1926 Esrudia con el 
profesor Johannes laen ca la Banhans de 
Weimar, 1926:1929 Vive cur Dresde. (929 
Exponc con la Secesión de Dresde. 1930- 
1931 Vive en Ascoma y se reaslida a Berlín. 
1933 Se traslada a París, domele 1e pone en 
conracto L0n arliscas surrealistas agrupados 
en toma 2 Breton. 1934 Parnicipa en la 
exposición survealigra -Minotauros. 1936 
Parricipación en la «Exposición Surrealista 
incernacianalo, en Londres, y en la dle «Ane 
Fanrárico, Dacdaisimo. Surrealizino». en e) 
Moseo de Arre Moderno de Nueva York. 
1936-1938 Vive en Suiza. 1940 Servicio 
militar, 1945 Prisicuero de guerra de los 
estadorinideniser. 1946-1962 Vive cn 
ES 19g0 Fxposición en la galería 
Moderne, en Colonia y, en 1952, 61m el 
Kunsekabinewcdo Bremen. 1959 Participa 
¿a Documenta IL, en Kassel. 1962 Se 
eraslada a Ponehalz 1964 Prenia Kad 
Emar Osivana conzedido por la Ciudad de 
Hagen. Parúcipa en Documenaa Ul, 
Exposición en solitario en la Sociedad 
[KCescner de Hannóver. 1966 Prmner presmo 
de atte concedido por el estado de Renanio- 
Wesifalia del Norec. 1968 Participación en 
la Bienal de Veeccia. 1973 Expusición en dl 
Kunsealle de Harmburgo. ¿978 Premio 
Max Bedeamana o oncididn porda Ciudad 
de Franctore. 

CATÁLOGO COMENTADO: Sehmniod, 
NW. (ed): R O. 1900-1980. Gcnsldo md 
Zeicinungen, Weskverecichnix. Berlin 1987 
MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: 
DamscaWMiehager, RO, Fin alter 
Meistes der Mo decae Múnich y Luecrna 
1989 - Daimaco-Wiehager. Ra: RO, 
Envarimng, Dic angewisse Gegenwart des 


Kommendia, Fesnciorn del Meno 1993. = 
Jsguer, E. (ed.): KR. O. Para 1990.- Kóston 
B. (ed); R.O, Lindichafren. Kunsrhalle 
NOnhhelmshaven Lilienbhalr994 (cac) — R. 
O. Kaf des Súlle, Galera Brock tedr. 
Hamburgo 1991 (car) - Selimico, W. (ed), 
R. O. Gemálde und Zeichnnagen 1913-1962 
Kesuicr-Gesellichor, Harnáver 1964 
(20). Selmicd, W.: R. O, Górumgen 7 al, 
1965.— Schmied. Y, led.): R. O 1900-1980. 
Altdernic der Kísssez. Berlio es al Bedin 
194) (es1) 


O'K£EFFE Ceorgía 

Sun Prairie (Wachira), 1887 - Santa Fe 
(Nueva Máxco), 1986 

Pintorz estadounidense. 1905-1906 Estudia 
en el Insúauto de las Artes de Chicago con 
el profesor J. Vanderpodl y, en 1907-1908, 
enla Liga de Escodianes de Arte de Nuevo 
York. dimgida por W M. Chase 1909-1918 
Dija avuncias publicicarios en Chicago. 
1912 Ásisic 1 no Curso de verano de pintura 
dingido por A. Bemencen la Universidad 
de Virginia, en Charloutesville. 3912-0914 
[wparee clases en Amarillo, Toys. 19147 
1975 Se iraslada 2 Nueva York. Esindra en la 
Unwesidad de Colnmbrz con el profesor 
Ardhur Dave. 1914 Participo en una 
exposición en fa galeria de Súrglr 291 de 
Nueva York. 1917 Primera exposición en 
solitacio er la galería 291 1917-1918 Ímparto 
clases en Canyon, Texas. 1924 Concraz 
marrimonío con el fotógrafo Sñeglitr. 
Expone piotaras Normales dh gran tamaño 
¿unco Lon focagosflas de su marida en las 
galerías Anderson de Nueva Vork. 1927 Re- 
trospeciva en el Mnseo Brooklyn de Nueva 
Vork, A parir de 1919 viaja con [recuencia 
a México. 1932 Pasa el verano en Canadd. 
1943 Rerrospeciiva cu el Insuiraro de das 
Artes de Chicago, 19.46 Muero Sijegltrz y 
dla se craslada a Nuevo Mexico, 1950 Viaye 
a Europa. 1966 Rerrospecriva cn el Mnscu 
Amon Carter, co Fort Worth. Vexas y. en 
3370, en el Musco Wivarey de Nneva York. 
O'Keeffe piary sobre rodó motivos de la 
nauyaleza, como paisajes y plantas, y tiene 
elementos eamen del realiemo como de) 
surrealismo. 

ESCRITOS: Gibaras, C. (ed): |nvingdy 
Georgia. Yhe Complere Corespondence of 
G.O'K. and Anira Polliner. Nueva York 


1990 
MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: Denke. 
R..G.O'K. 1887-1986, Meurs da désert, Co- 
lonia (995.- Bry D. y N Callaway (ed.) G. 
O'K The New York Years. Nueva York 
199116. O'K Die New Yorker Jane. Múnich 
1991 = Dry. O. y L. Goodrich (cd): O, OK. 
Wbiorcy Moscu of American Art. Nueva 
Vork 1970 (cat). Callvayo N. (ed d: E. OK 
One Hundrexl Flowers, Nocva York y 
Londres 1987. Castro, J. G.: The Artand 
Life Uf G. O'K. Londres y Nueva York 1986.- 
Cowayt.$. 11al. (ed): C. O'K. Ar 20d Lec 
ren, The Museum of Modern Art, New York 
£1 el Nueva Vork 1987 (020). Cowatt, ). es 
a: CG. O'K. liwr Leben und Werk, Berna 
19%9.— Eldicdge, E. C.: G. O'K. Nueva York 
1991.- Fldredge, C. C lcd): C.O'K, Amen: 
<a and Modeon, Hayward Gailery, Londres 
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«al. Londres 1993 (cat) — Goodrich, L.: G. 
O'X. Diawings Nueva York 1968. Haskell. 
8. ted): G. OK. Works on Paper. Museum 
of New Mexica. Santa Fe 1985.- Hassrick, P 
B. (ed): The G, O'X. Muscum Nneva York 
19977 Kastro. ). (.: Vire Acrand Life oi G. 
O'k. Nueva York 1985.— Kristeva, ). e1 nl. 
(ed. O'K. Parix 1989. Lise, 1..: Porerale 
ofan Artist. A Biography of G, O'K. Albu- 
queeque 1986/6. O'K, Dax Leben der groBen 
amentanischen Malerin. Múnich 1989. 
Merrill. C. led): From the Faraway Nearliv: 
G. OK, ar Icon. Reading (MA) 1990, Albu- 
E (NM) 1998.- Messinger L. M. (ed.): 

. O'K. Metropolitan Muscum af Art. Nné- 
va York 1988 (c3r).- Robinson, R.: G, O'K. 
A Le. Nueva York y Londres 1989.- Whica- 
kes Perer. S.: CG. O'K. and Photograplry Dise. 
Nueva York 1987.- Whiraker Peter, S - CG. 
O'K The Carly Year. Nueva Yurk y Londta 
1991 - Wineer, ) : My Name is Georgia San 
Diego 1998 


OLDENBURG Clx65 

Nacido en Estocolmo en 1929 

Arústa sueco-esradonnidense. 1936 Se eras 
lada con su familia a Chicago. 1946-1950 
Estudia are y licerarura cn la Unsivcesidad 
de Yale en New llover, Cannecticute 
1950-1951 Trabaja como periodista. $953" 
1954 Estudia en el luso de Arte de 
Chicago. 1956 Se traslada a Nueva York. 
donde pinta composiciones ny ¡nfinen- 
ciadas por el expresionismo absiriaa. 
Conoce a Dime. 1958 Conoce a Kaprow, 
Segal y R. Whieman. Participa en 
happeninga. 1958-1959 Primeras colec- 
ciones y entornos. 1959 Primera exposición 
enla galera Judson de Nueva York, 

A parde de 1965 ecalrez monumentos 
colosales. 1964 Exposición en la galeria 
Gana Sonashend un París. 1964 y 1968 
Parucipa cn la Brenal de Venecia. 1968- 
1987 Participa =n Documento PV, V) y 
Vil. en Kartel. 1969 Exposición en cl 
Museo de Arce Maderno de Niteva York, 
1970 Retrospectiva en el Museo Stedelijk 
en Amsierdam 1972 Arreglos «el Mowse 
Musene». En 1996 empieza a producir 
proyectos de gran formaco con (, van 
Bruggen, con quien costrar martunomio 
en 1977. Rerrospocuva de dibujos 2 
Estocolmo y Tobinga. 1979 Jnsralación 
del Monse-MureamiRay Gun Wing roo) 
Musco Ludwig de Colonia. 1984-1985 
Kealización del pruyecto The Course of 
1he Knifeco el Campo dell! Arseple, en 
Venecia. 1996 Rerrospecriva un el Cencro 
Febera) de Arte y Exposiziones de Bonn. 
Oldeaburg, viro de los mayores 
<xponcntes del pap act DOrCamencano, 
empero a hacer modelos de comeacihles. 
como hamburguesas. vucuruchos de 
helado y pasteles, 5mtes de empezar a re 
producic en materiales Mandos abjeros 
sóhdos, como cuencas, teléfouos y 
aspiradoras. 

ESCRITOS: €. O.. Sicre Days. Nueva York 
1367- C.O, Raw Naezz, Doenmeurs and 
Seripis of inc Porformances. Habax 197). - 
C. O. y L. Rruggen: Large Seve Projeces 
1977-1980. Nueva York 1980 


CATÁLOGO DE ARTISTAS 


CATÁLOGOS COMENTADOS: fuer 
Ro ez al (ed): Printed Suri Primus. Po 
ad Ephemery by C. O. A Carrlogue 
Raisonné 1958-1996. Nueva Vark 1990= 
8aro, G. (cd.): E. O. Denwings snó Pres 
Londres y Nneva York 1969. Henuchdl 
(cd): C, O. Maltiples 1953-0390. Purnita 
Franclori-sor-le- Main 87 td. Firancion dé 
Meno 1992 (car). Lawsam, Te rad (0 
C.O. Malaptcsia Rerrospect 1964-00. 
Nneva York 1991 
MONOGRAFÍAS. CATALOGOS: ln 
G-esal (ed): CO. Zeicmangro. 
Kunsthalle Túbingen 21 02 Tiibinps 997 
(car).- Binggen, E. y. di O. Move 
MosenmiRay Gun Wing. Rijksmuscon 
Králles- Miller, Otterlo 21 51 Quedo 97 
(cac).- Bruggen, €. «: C. O. Nucoin 
auderer Raum. Fanclon del Meno 19m 
Celanr, G. (ed.): A Borde o! Non 201 
Seme Voyages. E. O. Coosje v. Druggra. 
Nonhem Centre hor Contemporary 
Sunderland 74 ul Londres 1988 (endo 
Celant, G. (ed. CO, and Canyer 
Brugzeu. Large Scale Projecas. Lendas 
1995 Colant, O. 1 ed): CO, Ma 
Anthology Niaional Gallery ofAn. 
Washingron 2121 Nueva York 1995 (1 
O. Eine Aruhrarogie. Kanst- 1d 
Ansste)lungshalle der Bnndesrepiblk: 
Deutschland, Bonn e 4d Sanigarogió 
(card Eriedman. Mo led: O.: Six 1 
Walker Are Conver. Mjnmeapoli1 4971 
Fuchs, R. (ed):  Brnggenand TO. 
Large-Seale Projects 1977-1980. Nue 
1980,- Climcher, A.:C.O, Nueva York 
1992.- Haskell. 8 (ed): CO, Obicar 
Monanwar, Pasadena Ár Muscari 
Pasadena »973 (cat) — Johnson, E, HC 
Hyrmondswordh y Balcimor: 1971.- 
Koepplin. D. (ed): C. O. Diz friihica 
Zeichmangen. Kupferscidikabinen, Ba 
1997 (c11.)— C. O, Proposals for 
Monumenis and Baildings 1965-1969 
Chicago t969.- C. O. Raw Notes, 
Documents and Seriprs ofthe Pero: 
Nova Seotia College of Arrand Design. 
Habéx 1973 (cat.).- C. O. Mudrip 
d'Art Moderne de Sani-Ericmse, Sales: 
Erienne 1994.— Rose, lA (od.): C. 0 Te 
Muyscuin of Modern Art. Nueva York 
(car).- Rose. B.: C. O. Nueva York 107 
Stuaigan 1976.- Rose R. er al. ledi:la 
Sale Paja. C. O, and Couse 
Uruggen. Nueva Yorle 1394. Rubriciz 
(ed): C. O, Strdtiache Kunsthale 
Dússeldorf. DisscldocÍ 1970 (car). 5 
A. y T. Lawson (cd): €. 0. Mulipiesia 
Retrtospecí 1964-3990. Nieva York 1391 


OLITSK( Jules 
Nacido en Snovik en 1922 
Pintor so afincado en Estados Uni 
1914 Se crarladz a Estados Unidos. 1 
94 Estadia en la Academia Naciona 
Disedo y en el Instícuco de Rellas A 
Nueva York. 1942 Adopta la traci 
estadounidcuse, 1941-1945 Se 
miltar. 1949-1951 Escudia ea París, 
asisic a do Acarlemia de la Grande 
mite y a la esoncla de escubeniza Con 
Zadkinc como profesor. lafluido por 
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Dubafíca, Fancrier y de Sragl en sus 
primero» rrabajas. 1950 Primera exposi- 
ción cu da galería Mun de París. 1952-9558 
Fonnadó como profesor de arre car la 
Universidad de Nueva York. 1956-1967 
Imparte clases ca Nueva Yock y 2u ed 
Colegio de Benningioo. Vermont. lafñunlo 
por Naland y Frankearlialer, roma una 
mueva dirección y. En 1959, Crea Xus 
pozas dr rolor. ublitando colores 
brillames que aplica en eapas finas y 

formas biomorfas. A parar de 1963 pinta 
cuadros de color held de gran camaho y 
con aromizador. 1966 Puuticipación en 
hiñicnal de Venecia v, en 1969, en la 
hienal de Tokio. 1968 Participa en Docu 
menta dV, en Kassel. 1973 y 1977 Éxpo- 
dición en solitario en el Mnseo de Bolas 
Mes de Boston. Oftsiy, mua de los 
aetiscas ams importantes de la color field 
painting. trabaja con 402 gama muy 
¡lucida de colorey. que apenas cootr3o 
un entre ellos. 

CATÁLOGO COMENTADO: Wilki, K 
yS. Long led.): The Prinisof) O. A 
Gualogue Raisonol 1954-1989. Ássociarcd 
American Artiscs. Nueva York 1989 
MONOGRACÍAS, CATALOGOS; 
Geldbler. H. ef al, (c4.): J. O, Salander- 
UVRailly Gallerica Nueva Yark 1990 (car.).- 
Fenton, TJ. O. and 1he Tradition o$ Ol 
Púning. Edmonton Are Galera Edmoneon 


1979 (ca1.).- Pried, M. (ed.): 3. O. Paintings. - 


Corcoran Crallery Wasbiugron 1967 (car ).- 
Kesisa, R. E. (24): ). O. Recen Painungs. 
Pliladelpliia Instimte of Comtemporary Art. 
JiladelMix 1968 (eac).- Molfer. K, (ed): J. O. 
Muscum of Fine Arvs. Boston 1973 (cat.).— 
Mafferr, K.: J. O. Nueva York 1981 


OPALKA Roma» 

Nacida en Hozqnincoun (Abbévidlo) en 1931 
Pintor polaco afincado en Francia. 1940 Su 
familia es obligado a rrasladarse a Coborg. 
1946 Regresa a Polonia 1949-1950 Estudia 
cala Escuela de Arre de Ladz. 1951-1956 
Estwdia co la Acodermia de Arte de Varsovia, 
1962 Primera parmaipación en la Diena) de 
Venecia. 1965 Empieza a iucorporar 
sruencias de números en sus obras. 1966 
Primera exposición en solirario en lo galería 
Amwsey Plasda de Varsovia. 1973 

Exposición en solitario en el Museo 

Folkwang de Essei 1974 Expoue en solitaño 
enla galería John Weber de Nueva York 
1976-1977 Beca DAAD para irá Merión. 

977 Paipa ea Documenna VS, en Kassel, 
yse traslada a Francia. 1984 Obriene d 
mcionalidad fraucesa. 1987 Pastricapa en la 
Bienal de Sio Paulo. 1993 Exposición eo 
solitario en el Museo de Arte Madero de 
París. Arrurdida que su obra avasyza, 

zompouc wa sene Diográfica de obras 
numerados cousecucivas, que complementa 
son sus AULDICECCaros. 

ESCRITOS R.O.: Begegnung durch 
Treanung. Murich 1991 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS. 
Kowaddla, BR. O. Cracovia 1976 - Masos, 
R.M. (ed): RO. Musée d'Art ex d Histoire. 
Ginebra 1977 (cat ) — Noel, D. es ul (ed): R 
0. París 1996.- R. O. Muscom tlans Lunge 


Kselcidr977 la) —R O Neue 
Nanonalgalerk Bern 1994 (cor). R. O. 
Anu-Sisyphos. Miteimem Kririschen Apyracor 
von C. Sehlateer Suungarr 1994. Scblarter, 
€ (ed) O Pocís 1991 tear.).- Shapiro, D.- 
O Paris 1986 


OPPENHEIM Dennis 

Nacido en Masou Ci (Washingron) en 
1932 

e esradounidenee. Hasea 1963 esvudia 
cn la Escuela de Artes y Oficios de Cojifornis 
y enla Uniwersidad de Stantory. 1969 
Empieraa trabajar como acusta raral, por lo 
cual a menudo aliera la superbicie de la cera 
osu esaucruo (Anal Kingi) 1970 Se 
cucrpo empieza a formar parte de <us ohras, 
como la naturaleza. Unbres €) so) cu Reading 
Posuion for Second Degree Burn. $972 y 
1977 Partiopación en Decumeno Y y VI, 
en Kassel. 197) Exponción en solitano en el 
Konsthalle de Basilea y. en 1995, en e) 
Kounstounker Tunulka de Mónich. 
Oppenbem documenta el arre rural y el arte 
corporal en lorografías, películas y videos 
CATÁLOGO COMENTADO Celam, G. 
(e4) 0.0 La Biennale di Venecia Venecia 
1997 (aa) 

MONOSRATÍAS, CATÁLOGOS: 
Gandini. M, (ed ): D. O, Nace York t996.- 
Heras, A (ed):D, 0 Selected Works 1967- 
1990. Insñarce of Contemporacy Arm, PS. 1 
Museum. Nueva Yark 1991 (ar) —Joyarme 

A GD. 0. Acceleraror for Exils Vhomghtur 
Dal] Srare Universiyy Muscum of 
Muucic (IN) 1985 d£s1.).- D, O. Sredetijk 
Museum Ámsterdam 1974. D. O, Pals 
des Beaux-Arts, Brosclas 1975 (car.).- D. O. 
Retrospectiva. Works 1967-1977. Musée Ar 
Comemporin. Monreal 1978 (cax.).- D. O. 
Kunschalle Base). Basilea 1979 (car). D. O. 
Muste An Moderne dela Communav e 
Urbaine de Lite. Villeneuve J'Ascgq 1994 
lar.)L- D. O. Mannheimer Kunsrverein. 
Mannheim 1996 (cat.).- Pagó. S, y J.-M. 
Porasor (ed): D. O. Musée HArt Moderne 
de la Ville de Paris. Paris 1979 (c21.).- 
Spoona, P. P.: D. O. Drawiugs aud Selectos 
Saprur Ulinois Seare University Galleries, 
199 


OPPENDEIM Mera 

Bedlín, 1913 - Maxiloa, 2985 

Piaron y sesea de objeros suiza. 1931 Se 
vaslada a Paris, donde estadia en la Ácade- 
mia de la Graode Chan mitre Cuaocr a 


CATÁLOGO DE ARTISTAS 


Giacomerti y 2 Arp. 1936 Primera expo: 
sición en da galería Sobuitoess de Basilea. 
Participa en la exposi várre Pantástico, 
Dadaísmo, Surrcalizmos eu el Muzco de 
Arte Moderna de Nueva York. Su olwa 
Déjeuner en Fourrure causó sensación y 
fue adquirida por el Museo de Arte 
Maderno, 1937-1939 Asiste 4 Ja Escuela de 
Artes y Oficios de Basilea. 1938 Viaja por 
lralia. 1942 Participa en ls exposición 
«Primeros papeles del Surrealismo» co 
Nueva York. 1952 Exposición en l2 galería 
de Arre Moderno de Basilea y en 1956, en 
la galecta U'Étoile Sevilée de París. 1958 Se 
inicia en lo esculcura. 1959 En una exposi- 
ción internacional de suerezlismo celebrads 
en Porls muestra su famosa obra Esjimabl 
(Ganquere). sobre el cuerpo de una Mujer 
dermuda con la cara dorada 1972 Participa 
en laexposición «Artistas suizos contem- 
poráneos: en el Grand Palais de Pacis y en 
«El Surrealismon, en el Museo de Ares 
Decoracivas 1975 Premia de arte de la 
Ciudad de Uerna 1982 Primer premio de 
la Ciudad de Berlín. Es una de his 015135 
más imporrantes del movimiento 
surtealicaa, cuyas ideas iconslorma en arce 
con uo estilo ingenioso y dadalaza 
ESCRITOS: Mever Thoss, €. led) M. O 
Auhcicmuagea 1918 1085. Tedume Der) y 
Berlín 1986.— M. O: Potnies cr camet (928- 
1985 Parla 1993 

CATÁLOGOS COMENTADOS, Curiger, 
B (cd): M. O. Spuren durclistandener 
Freibeir. Zúnch y Franeloa del Mevo 

1989 M4. O. Defiance m3 ¿he Face ol 
Freedora, Cambridge (MA) 1990 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS. 
Qurcihardr, ] et sl (ed. M. O, Boyoad de 
Teacop Solomon R. Gugrenhejn Museu, 
Nav York ez al Nueva York 1996 (a-).- 
Gurekhardr, J er nl (ed) M Ó Eine sadere 
Reteospskrive. Viena 1997 (car ).- Conger, 
B:M O Zárich 5982.- Gionelli, 1. (cd): 
M 0. Palazzo Bianco, Cénes ¿1 0d Florencia 
1983 (car.).- Helfensrein, J (ed ): M. O. 
Legaran das Kunstmuseun Bern. Gema 
1987 leat.).— Helfensecin. ).: M O und der 
Surrealisimas. Srurrgan 1993 - Moyer-Thoss, 
C.: M. O. Buch des leen. Zúrichroy6. 
M.O Kunrthalle Bern e al. Berna 1984 
(car ).- M. O. Muste d'Art Moderne dela 
Vible de Par. París 198, (ea1.).- M. O. 
Insrituec of Contemporary Asta Londres 
1989 (ca2,).— Renverswicd, O. F. es al. (ed y: 
M. O. Moderna Muscce. Escocolma 1967 
tert).- Schulz, ).: Edelfuchs und 
Moegenrar, Sradica zum Werlevon M. O, 
Mánich 1993.- Tavel, H. € v y Ha 
HeisenbUleco) ted.). M. O Muscum der 
Sodi Solodhumn er af. Soleure 1974 (c30S 


OROZCO José Cleménse 

Ciudad Guinián, 1883 - Ciudad de México, 
1949 

Pantor aexicano. De niho, ya se sentía fasui- 
pado por los grabados de arre urailicional de 
JS. Posada. 1897-1900 Estudia en la Escue- 
la de Agricul cura de Ciidad de Ménco. 
e904:1904 Esmdiz arquitecara. 1908-49 
Cursos de dibujo en la Academia de Arce San 
Carlos de Urudad de México Refleja vaz 
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gran influencia del arre readicional delos 
mios vimestizos. Á partiz de 191 craja de 
caricarurista polirico pasa da oporición, entre 
otra3, pacala publicación La Vamenardin. 
Pierde el contacto con Rivera y Siqueiros. 
(917-1918 Viaja a San Francisco y a Nueva 
York A parar de 1912 resliza grandes mura- 
les 1923 Miembro fandodor del Sindicara 
de Trabajadores. Pimores y Escuhoras Técmt 
cos. 1917-1994 Vive en Estados Unidos, $o- 
bre todo en Nueva York. 1932 Viaja por 
Europa. 1934 Mural para el Palacio de Bellas 
Arto de Ciudad de México. 1940 Sis pane- 
les pura el Museo de Acre Moderno de Nue- 
va York. 19.46 Recibe el Premio Nacional de 
Ar de México. 1947 Rerrospectiva en el 
Palucio de Bellas Artes de Cirdad de Méxica, 
Juoro eu Rivero y Siqueiros, Orozco está 
considerado ru de loz fundadores de la 
Pintura narcana CONTEMPOTÍNOI. CLYOL 
murales son sus obras más representativas. 
ESCRITOS: $. Co O.: Textos de O. México 
1955— J. C.O.: An Autobiography: Auxán 
1962 

CATÁLOGOS COMENTADOS: Hopkins: 
1 H.(cd3: 0.A Catalogure of His Geaphic 
Work. o. O) 1967.- Manozim, L. leds: 
Catilogo completo de la obra gráfica de O. 
San Juan 1970 

MONOGRASÍTAS. CATÁLOGOS. Cardoxra 
y Aragón, L : O. México 1938 - Cardona y 
Aragón, L rx af, (ed). /. C. O, Musée d'Art 
Moderne de la Mile de Paos. París 1979 

(car ).- Conde, T. del (ed). J. E. O. Anro- 
lagla crítica. México 19621 - Conde, T. del es 
01.0. Una relectura. México 1983 - Elbari 
D, (ed): O. 1983-1949. Muscumn of Modem 
Ayt. Oxford 1980 (car.).- Helen, M ; Man ol 
Eire, J C. O, Añ Lurerprerative Memo. 
Insticuee of Convemporary Art Nueva York 
(951. Weniporr (CM) 197 (car) — Lynch. f.: . 
€. O.: The Easel Poiosings and «be Graphic 
Así Dos Cambridge 1966.- Manrique. ). 

A, O Mual Pamings. (1.1) 1991.- 
Munztbeg O. y M. Nungessec (ed.): ) CC.OO 
Berlín 1981 - Reed, A.: O Nueva York 1956. 


19$s - Reed, A. y M. Valladares de Or uco: 
O. Dresde 1979. — Zuna, J. G.: 0. y la ironía 
plástica. México 1954 


OURSLER Tony 
Nacido en Nueva York en 1957 
Arista estadounidense. 1979 Finaliza us 
estudios en el Colegio de Arte de Califormra 
en Valeicia, y nsiero después a claces ca 
e) Colegio de Arte de Massachusetes. en 
Boston. 1981 Primera exposición, «Visiones 
del video», en el Museo de Arte Maderno 
de Nueva York. 1988 Exposición «Esteras 
de influenciar em el Centro Georges 
Pompidou de París, 1988-1989 Video 
pra con Constance Defong en 
Angeles, Nueva Ynrk v Chicago. 
Participación en el Meriva Munidial de 
Video en La Haya. 1992 Parcicipa en 
Documenta IX, cn Kassel. 1994 Parúcipa 
ew la Bienal de Medios de |.cipute. 1997 
Participación en Documenta X, co Ksssel. 
En sus obras nvultimedsa. Oonsler analiza 
los efecios de loz medios de comunicación 
modemos en el cuerpo humano y en la 
mine 


MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Balkenhol, B. fed y T O, My Drawings. 
Kassel 1997 [car)- Mualsch, F. tod): TO. 
Pornlar, Franclon-sur-le- Maja es al 
Erancfora del Meno 1995 (cx). - TO 
Spheres influence Centre Georges 
Pompidou París 1988 (cas ).- To O. Judy 
Saboburger Kansivecca. Satzbuseo $994.- Te 
O Kunsrverrin Hlannovec. Hannáves 1998 
(car) 


OZENFANT Amédéc 

St Queiin, 1886 - Cannes, 1966 

Pratos francés. 1906 Se rraslada a Parts. 
t909-191 Vrajes a Rusia. Irala, Délgio y 
Holanda 1910-19t1 y 1914 Participa en cl 
Salon JAutomne. 1915 Funda la publicación 
L'£lon. 198 Can Le Comusier inventa el 
punsmo y publica e) manifiesto porista 
Apres de Cubisme, 1920-0935 Publica la 
revista L'Ecpris Norveds pato con Le 
Corbusicr. 1921 Exposición «Jcannerer y 
Orenfanto en la galo Lo Duuer de París. 1914 
Compare csuwdio con Léger en París, 1925 
Emprerza a realizar los svuralos pan cl Museo 
de Are Modemo de Paris. 1927 Princa 
exposición ca olitario en la galería 
Barbazanges, en Parls 1918 Participa en la 
exposición de pintura fracaso 
contemporáneos en Moscú. 1935-1938 Veve eu 
Londrex 1938 Se raslada s Nueva York. 
donde abra la Escucla de Bellas Artes 
Ozeníant, 1954 Regresa a Franca Ozenfana 
cofudador del pansmo. esperaba impedir 
que la púrcura sinvérica cubisa $e <onvirica 
en ua simple elemento decorativo, pero fue 
víctima de cierto esteucisma cout sit esrlo 
piciórica estercoripado. 

ESCRITOS: A. O. y Le Cothasicr: Aprts le 
cubisme. París 1918.- A. O. y La Corbosiet: 
La Pemturo moderno, París 1917. A. OA 
fouvudauion of Modern Art. Londres 1931. 
A O.: Memoirs 1838-1962 París 1963 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Ball, S. 
L 0. and Purisim. The Evolution ofa Sryle 
1915-1930. Ann Arbor (MD) 1978.- Dehréc, 
C. y F. Ducrois (ed.): A. O. Muséc Antoine 
L¿cayes, Saint Quentin es al. Sainc Quendiu 
1995 (caz.).- Ducrós, F.: A. O. Dijon 1985 - 
Golding, J..Ó Nueva York 19%; 


PAJK Nam June 
Nacido <a Seúl en 1932 

Composirof y 2trusts corexno, 1950 Se 1rasta- 
da 3 Hong Kong y luego 1 Japón. Hasta 1956 
estudia múnca. historia del ot y Rlosofís en 


la Universidad de Tolóo. 1956-1957 Estudra 
Iistora de la música en Mánich; conócra K, 
Stockhausen. 1957-1958 Lstudia compori- 
ción en la Escueb de Másica en Enburgo, 
Amistad con Coge. 1958-1963 Trabaja en el 
Escudio de Música Elecirónica de WOR, la 
rmisora de radio de Alernania Decidental, en 
Coloaia, 1962 Participa en el festival Pluna 
en Wiesbaden 1963 Primera exposición con 
eclevaisores em lo galería Paenass de Wapper 
cal 1963-1965 Vive en Jxp6n. Experimento 
con la manipulación elecrromagnénc? de las 
imágenes de relevisión. 1964 Se vaslada a 
Nueva York, inicia vas colaboración con 
Charlone Moormn. 1965 Exposición en la 
galeria Bonina de Nuera York. 1966 Pnoc- 
ras instalaciones con televisores. 1969-1970 
Desarrolla un sinrecimador de váleo con 5 
Abc. 1971 Exposición en el Museo de Arte 
Moderno de Nueva York. 1975 Participa en 
la Bienal de Sáo Panlo, 1977 Participa cn 
Documenta VI, en Kassel. 1979 Prolesor de 
la Academta de Arte en DiixsscidorÍ. 1982 
Rewrospeciva es el Museo Whimey de 
Nueva York. 1987 Parciópa en Documenta 
Vllt Len Kassel. 1991-1992 Imporranie 
exposición ininersute «Video Tiempo: dea 
Espacio en Dosseldorf. Dasjea Zúrich y 
Viena 1993 Representanve del pabellón 
alenán en lá Diena) de Venecia. 1995 Retos. 
peciva en e) Museo de Arte de Wolísburg. 
Paik, que expenmenca con las posibilidades 
ardaricas inherentes a lor medios clxcó 
Arco», es uno de los pioncros del vidcaarte. 
ESCRITOS: Decker, E led oN Jj P 
Niedeeschrifien cines Xukvurvamaden. 
Coloma 1992. N, ]. P.: Du cheval 3 Christo 
euzurres écona Brusclas 1993 
MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: Bloc, 
R. (ed): Ant for Tmenry-Five Millon People. 
Daadgalerie Derlía 1984 (cx ).- Sulimano, 
y F. Mates (ed). NJ, 0. Emo Database. 
La Dienuale di Venezia Derrscher Pavallon. 
Sruregan 1993 (cae) - Decker. E.: P. Video 
Colonia 1988.— Fargica,J -PoN, 9, Parls 
ws. - Hamhard.J.C.Ed).N SP 
Whirsey Muscuon al American Art Nueva 
York 1982 (car) — oie di WY. (ed): N 
1. P.Wedi 1946-1976. Musik, Flinxxas, Video, 
Kolmscher Kunsewvercin Colonia 1976 
(esc) - Herzogenrarh, Yo N, ). P. Fluxus — 
Video. Múvich (93). — Herzogencarh, Y, 
(od. N J P Vidco Worls 1963-1988. 
Hayward Gallezy. Londres 1988 (cat) 
Vadlcia, T v'f Seons (od.): N J. O. Video 
Time - Vidso Space. Kunuballe Base) e) 21. 
Sivugar 1991 lor ).- Mataner, F (ed.). N. ). 
P Baroque Lase:. Munster 1995 = Restany, P. 
fed): NJ P La Fée dlecaronique. Musée 
d'Ari Moderue de la Ville de Paris. Paris 1989 
(20) - NL Pecado No JP. Exue Data Base 
Sturrgarr 1994.— Rosebush, |. (ed). N.J P.: 
Videa'n Video 3959-1973. Fverson Museum ol 
An. Syracuse (NY) 1979 (eat.).- Sayag, A 
(3): NJ P. Tricolor Video. Cenue Georges 
Pompidou. Paríz 1982 (cut) 


PALADINO Minmo 

Nacido en Paduhi (cerca de Denevcaro) eu 
1948 

Pinto) iohano. Tustudia de 1964-1968 en el 
Uicen Ardstico de Bevevento. 1977 Únnvera 
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exposición enla galena Lucio Amehro de 
Nápoles. Un aña bee cubre sus paredes 
con una mogumental piainra al pasee. 
1972-1980 Pinturas monocronras de colores 
primaños con elementos geomérricos, a (as 
que pega ohjeros recogidos. 1980 
Experirmentos 1écnicos con la impresión; 
produce figuras arquerípicas en grabados en 
4quaÚnta, “madera wal dmóleo, 1981 Parcicipa 
en Documenta VÍ, en Kassel. 1982-1985 
Miajes.a Brasil. Se stomte fascinado por la 
mezcla de las colroras africana y católica, que 
enenencra después run lugar en su pintura. 
Junco can Clemente, Chia y € succh, 
Paladino, que proyecta amiictipos y 
simbolos sabre el hierro. pertenece al grupo 
de Transvanguardia 

ESCRI” TOS: M. P.: En De Re. Módena 
1990, M, P. Milán rgyo 
MONOGRAFÍAS. CATALOGOS: Drau, 
E. y N. Rosendral: M. P. Milán 1993.- 
Cruechñield, M. A. y H. Risacu (ed.): M. P, 
Rocear Painting and Senlpivre 1982-1986. 
Virginia Muscom oí Fine Ares. Richmond 
1986 (cu)- Dorflix, G.: M. P. Milán t984.- 
Eccher. D. («x1.): M. P. Lopera su carta 1970- 
19912. Galleria Civica dí Are 
Contempotanea, Viente. Milén 1991 (car) - 
Ericdol, H. fed): M. P. Aubeiren von 19))- 
1985 Sridrische Galeno im Lenbachhnos. 
Múnich 1985 (cat.).- Kocpplin, D, e1 al 
(04): M. P. Zeichnungen 1976-1981. 
Knusimuscum Basel ee al, Basilea 1987 
lexc).- Ofiva, A. B. y N. Rosendhal (cd): M 
P Fone Belvedere, Dorana Milán 1993 
(lear.).- M. P, Kunsthalle Basel 07 5l Basilea 
1980 (cc). M, P. Arbeiten uf Papicr 
Works on Paper. 1973-1987 Moderne 
Galerie, Salzbousg er 1l Saliburgo 3987 
(<a1.).— Pohlen, A. (ed.): M P Bildec und 
Zaichauagen 1981-1932, Von dex Heide- 
Muscom, Vuppecral er al Wopperal 1982 
(car) - Rospanl. T. er al. (od.): MÍ. P. Musée 
Sr, Pierce. | yón 1984 (ca1) - Sehwarz, A. re 
al (ed ):M P Nápolesros; (at)- 
Schwarz, M. et al. (cd): MP. Baducber 
Kumsveccín. Karlsruhe 1980 (or). Ti- 
holm. TM P. Drivinga. Esmeólnó 1990 


PALERMO Blinky 

(Perer Heisucikcimp) 

Lcipzg. 1943 - 91 Lanka, 1977 

Pineor alemán, 1992 Se craslada a Menster, 
1961 Esrudia en la Escuela de Arrez y 
Ofioos de Múvich. 1962-1967 Escudia en la 
Acadermia de Arte de Disseldocí con Bruna 
Golles y Beiys cono prolesores Á parur de 
1964, utilba el nombre de Blinky Palenno, 
1966 Primera exposición ca solirario en la 
galerla Friednch Dahlem de Múnich A 
parar de 1969 comparte un estudin cov 
Knocbel y, posteciormente cor Rálckriem. 
ry7o Viaja 2 Nueva York con Gerhard 
Richter. 1972 y 977 Participa en 
Docameana Y y VJ. en Kassel. 1973 Se 
craslada a Nueva York con $u gcgunda mujer, 
Kósun. 1974 Viaja por Estados Uvidos con 
Knoecbel 1975 Parricipa en la Biena) de So 
Paulo. 1976 Ahye 0uro estudia er Dijsscidorf 
y expone en el pabellóu alemán de ta Breval 
de Venecia 1980 Rercospecriva en la golerta 
Vereín de Múnich Palermo a quien puede 


CATÁLOGO DE ARTISTAS 


considecarse artista eninimsdiora vhardal 
voca Una nueva experiencia espacial 
medisuee sutiles cambios ópricusy 
escultóricos de una habrración. 
CATÁLOGOS COMENTADOS: Jet 
(ed.): P. Die gesamie Grafik une alle 
Auflagerolyclue 1966 -197 ¿ 
Mazevoo Abrenberg. Mánehcngl al 
al, Múnich 1983 mess ES Ra . 
Dileder and Objekre, Zeichnungs 
Swicgar 1995 - Wemet, K. 
Leiprger Galerie fir Zar 
Stuugart 1993 (cat) 
MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: Bug 


Kunsunuscum Wnccrbnr e sel 0 
1984 (car.).- Dahlem, E 21 aó lod): 4 
1969-1976 Surisgalene modernner Kun; 
Mimich 19%0 (car.).- Dalilem. 
8. P. 1945-1977. Nueva York 189.- 
y D Greenidga ded.): 8. P. 1949-0977 N08 
Yock 1989.— Moeller, T. (ed.): P Sidi 
Kunsimuseum Bonn. Bonn 1994 (02-50 
P. (Cunstimuscum, Winterelnar 1984 Mi 
B ?. Center Georges Pompidisa. Paris de 
teatS— D. P. Srádrischeos Kemsimuscua 
Bomi. Donn 1993 (car.) Invenia, Bs 
Gleichnisse des Unerkd: 0. ZurM 
des AP. Francton del Meno ga 
Señwenk. U.: Srudicn 101 Person und 
Work des Malers BR, P. Bom 1991. 
Stermnler. D, (ed): F. Siádrischos 
Kuns«museam Bonn. Don 198: (cat > 
Storck. G (ed) P. Sro(fulder 1964-1972 
Muscum Haus Lange. Kvefebd 1977 (100 


PANAMARENKO 


Nacido en Ambeecs cu 1940 
Arusea belga. 1955-1960 Estudia end Aé 
mua de Arte de Amberes, 1961-1980 5erú 
niliraz 1962-1964 Trabaja en el Insta 
Nacional Hoger. 1963 Primera ies 
solicaria cu l2 Academia de Ane 
1964-1965 Primeros happeniags Publ 
revista Happening News 1967 COn 
primer aeraplano. 1969 Exposición ens 
ro en da galería René Block de Barliny ah 
galerla Konrad Fischer en Disgeldo 
1977 Participación cn Dode ntara Y 
en Kassel. 1971-1993 Ex; x 
en el Kunsmruscun1 de pl $ 
halle de Dusseldorf y en el Mirren 
clrer Kunstvercin de Stuttgart, 1976 Par 
cipa en la Bicnul de Veyecia. 1981 Expos 
<ión en salario en el Centro Ganga 
Pomp:dou de Purls. 1987 Participa enla 
exposición «Brenopunki Distetdor: cel 
Kvusanuseum de Diisseldocf. 1989 Boo 
peruva en el Musco van Hedendaaga 
zu Amberes. 1992 Parrrcipa en Doc 
OX, eu Kassel. Los objetos volantes de Tan 
mercuko, perfecramence cousymidareid 
aspecto cécnico, sen una parodia de la 
dusooes de progrero comomporáneas de 
ro 
ESCRITOS: P.. Der Mechanúsima des 
Sorwecdyafr. Biclabeld 1973. - Tiscyx He 
Burselas 19y2.- Theya, H. (09.3: P. Meli 
1946-1994. Galeñe Jamar. Amberes 199 
(car) 
MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: 
Daudson, M : P. Parts 1996.- Bar. EyL 


y hard-edge, 
yacial 
sy 


5: Jahin, E. 
alle 
risches 
adbach ef 
Edy 
-n. 2 vol. 
A. P 
ische Kunst 


OS: Bitegi. 
3-1977. 
¿AYinterdiwr 
d.): B. P. 

er Kunst. 
erat edo: 
).- Mans E, 
1977. Nueva 
Seidtizches 
y (car.).- B. 
84 (cat). 
1. Paris 1985 
MIscum 
nk. B.: 

Zur Malerei 
vund zum 
LP 
es 
I (car.).- 
966-1972, 
977 (cat) 


2 en la Acade- 
9S2 Servicio 
|nscicuio 
ición en 
¿de Amberes. 
< Publica la 
Consunye su 
ón cn salita 
derlín y en la 
eldor!. 1972 y 
nta V y VL, 

N UNOTanIe 
m cl Kunst 
reorerg- 
1976 Parti- 
81 Exposi- 
COR 

pa cota 
dore en cl 
1989 Retros- 
uliagse Kunst 
Documenta 
acer de Pana- 
-aidox en <) 

ia de laz 
aráueas de 


mas der 
heys, H.: P, 

« P, Multiples 
eres 1995 


305: 
«ex, Y". y La 


Dewachecr (ed): P. Eco overzicht 1965-1983. 
Museum van Medendaagse Xunxt. Amberes 
198 (car,).- Grisebach, L. y P. Hcfting (ed.): 
P.Nationalgaleria. Berlin ez 2 Berlín 1978 
(ca1).- Grisebach, L. y ]. Howr (ed): P. 

Haus der Kursr, Munich e al Minich 1981 
(tar.).-P. Objekre. Serdueches Moser 
Aluciberg. Ménchengladbado 1975 (cat.).- Y. 
Muste d'Arc Moderne de la Ville de País. 
París 1973 (car.).- P. Sredelijk Van Abbe 
Muicum. Eindhoven 1974 (1) — P. Tu 
Aeromodeller Centre Georges Pompidou. 
París 1981 (cac).— P. Werke 1963-1977 
Konsimuscumo Win certhur e7 al Munich 
1984 (caL).- P, Kunseverein Hannover. 
Hinndwer 1991 (ca1.). Tictel, L,. 24 el. (ed.): 
P.Adeireu 1966-1985. [Cunscuercin Fried- 
moshalen. Enclrichshafen 1985 (car.) 


PAOLINT Giulio 

Nacido eo Génova en 1940 

Arcista iraliano. Sus pmimeras trabajos son 
ecenograflas. 1964 Primera exposición en 
bDgalerta La Salina de Rem. 1967 Participa 
el crposición de arie povera en la galería 
la Dertezea de Génova. con obras que «e 
centran en la relación cnrec el armsra, su 
tema y l obscrvadar (ong Man observe 
Lererta Losto). 1971 Participa en da expo: 
seión de 21e povera en el Kunstvercin de 
Múnich. Entre 1971 y 1992 participa en 
Documenca Y, VA, VI y LX. en Kassel. 
914-1976 Creación de Miimes. dos copias 
des reproducción romana de la Venuz de 
Medici, una frrues la otra de modo que la 
titads a) pasado te ucnenera con la 

mirada al fururo, 1981 Beca DAAD para ira 
Balín. 1984 Participa en la Bienal de 
Venecia, 1985 Exposición en cl Museo 
Guegenhcin de Nueva York. (988 Recros- 
pecriva cn la Sraargolere de Severgara. 1991 
Exposición en el Caxccllo di Rivoli. ca 

Turín, Paolini es uns Águca imparranie en 
dmoviracaro del 3rte preera, Sus obras 

son ensayos visuáles sole el arre que 
tasciende el lenguaje: con él. definea el 

ex como un lugar para reflexionar sobre 


y. 

ESCRITOS. G. P.: IDEM. Jurln 1975.- 6. 
P:Horrus cloutus. Werke und Sehrificn 
péo-1380 Lucema (941 — G. P.: Suspense. 
Mew ona del vuoro in tredid srarmae. 
Horencia 1988 

CATÁLOGO COMENTADO: G.P' 

Lopera grafica 1967-1992. Turiv 1992 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Bon- 
ini. M. es al (ed.): C. Po Jarro qui 
Mnacoreca Cormmunale, Róvevs 1985 (11) — 
Cedar, G: G. P. Nueva York y París 1971.> 
Cudders, ). (e8.): G. P. Sardrisches Museum, 
Ménchengladbach 1977 (ear.).- Cousseso. 
H.C add led): C- P. Musér des Mere 
Ans Nantes 1987 (c3e.).- Fagiolo, M. y A. 
Calo: C. £. Pana r980.- Favst, YM, y E. 
ham (ed.): G. I". Del bollo incclligible. 
Kumahalle Biclefedd rr 5d. Bielelerd 198% 
kat).Inbodun, G. 1 nl (ed |: G. P. 4 vol 
Susgalec Sutigart Sinergan 1986 (car). 
Ber, S.: Del bello invellagibile: serniorische 
Ambyre aus secha Werken von G. P. Zúrich 
187.= Kun, M. (ed.): G. Po Weske und 
Vehrifica 160-1980. 2 vol. Kunsimusevm. 


Lucerna 1981.— Maubaos, J -L. y D. Soual 
led): P, Medancaria ermeriza. Galene 
Macghe Letong. Paris 1984 (c31.).- Montcrini. 
A, er al (ed): G. P. Galleria Nazionale 

JV Ame Mndema. Tome, Milán 1998 (c1c.).- 
G. P. 2 vol, Le Novuesn Museo, Valleurbanne 
1984 (car.).— Poli, F.: G. P. Turín 1990. 
Sizcienan, A. ral (28): G. P, Srcdolijk 
Museum, Ametcrdaro e) al. Amtcidaro 
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PAOLOZZ Ednardo 

Nacido en Leinh (ecrca de Edimbutgo) en 
wa 

Escaltor y arista grafica inglés. 1943 
Esudia en e) Insticuto de Arte de 
Edimburgo. 1944-1947 Estudia ea lo 
Escuela de Dellas Arves Slade en Lonilres. 
1947 Primcra exposición en solicario cn la 
galeria Maynr de Londres. 1947-1950 Vive 
cn París. Conoce 2 Arp. Orancuxí, Cja- 
comerti. Duhuñer y To Tiara, 1949-1955 
Imparte clases de dceño text en la Escuela 
Cenrra) de Artea y Oficios de Londres. 1951 
Fnnd» cl Grupo Indepcadienre enel 
Insátueo de Arte Contemporaneo de 
Londres. 1955-1958 Profesor adjunto de 
escolares en dl Escuela de Arte de $e 
Macún en Londres 1959-1977 Participa es 
Documenra li - [V y VI. cm Kassel. 1960 
Parmierpa en la Bienal de Venecia 1962 
Primeras xerigralias. 1964 Esposción en 
solitajo en el Museo de Arte Moderno de 
Nueva York. 1974 Beca DAAD para le 3 
Derlín. 1979 lavesiido docror bámorís rausa 
por el Colegio Real de Arte de Londres. 
1981 Participa en la exposición Wesckunse: 
en Colonia. 1985 Exporición en solrario 
en el Musco Ludwig de Colonia 1989 
Profesor invitado en cl Colegio Rezt de 
Arte de Londres. 

ESCRITOS: E l.: Mecshisilal Tesnslatio»s 
Londres 1962 

CATALOGO COMENTADO: Miles, R. 
(cd y Vlre Comple«e Prints of E. P.Prna, 
Dravings. Collages 1943-1977. Victona and 
Alber Muscum. Londres 1977 (cac) 
MONOGRAFÍAS. CATALOGOS Ftay- 
ling, C. y M_MeLzod ted): E. P. Lose 
Magic Kingdomy, Muszum of Mankiad. 
Londres 1935 (cac).- Gsiscbach. L. y F. 
Wwrford (2d. E. P. Nationalgalaric Been 
es al. Beclin 1975 (cac).- Ktskpacrick. D.: E. 
P. Londres 3970 = Kirkpacrick, O. (ed.): E. 
P, Musee Naicionaux dis Canada. +976 
(ca1.).- Komneraz, W.: E P. Coloniz 1984. 
Middlecon, Ma E. P. Londres 198)-- 

E. P. Laing Arc Gollery Neweasrio 21 al 
Landres 1976 (ca1,).- E. P. KsImsches 
Kuvasreerein, Colonia 1979 (caL.).- 
Sehneede, U Mo P. Seuregarc 970, 
Londres y Nueva York 1971. Spencer, Ro 
er ál (ed): E. O, Recuring Themes. Royal 
Scorrish Academy, Edimbourg < al. 
Edimburgo 1984 (cu/E. P. Wicderl:chr 
der Themen. Suduscbe Galeno im 
Lenbacbhxus, Munich +1 2 Munich (98 
(est). Whitford, E: E. P. Tare Gallery. 
Londics 1971 [car).- Whitlord, E. et al, 
(ed. E. P. Seulpuure. Drowings. Collage 
and Graphics. The Arts Count os Crea 
Britain, Londres es af Londres 1976 
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PARKS Gordon 

(AJezander Buchanan) 

Nacido en Fon Scon (Kansas) cn 1912. 
Encógcalo. direcaor de clas y excrtor exto- 
daunidense. Autodidacta, Trabaja en varios 
campos hasta que se decide por la focografís 
da 1937. Se especializa primero en borogalía 
de moda. 1942-1943 FatograÑiaz pasa cl pro- 
yecco Farm Secunty Admimistiaion. 1943" 
1945 Corcesponsal de guerra para l3 Oficana 
de Información de da Guerra sa Washingion 
194B-1961 Miencias rrahaja como reportero 
JorogríBico para la revisra Life, realiza ida 
sonic de forograllas sobre las bandas callejeras 
de Harder: y el movinicaro por los derechos 
civles Compone música y csenbe poesia. 
Despues rrabaja como larágesto indepea- 
dience. 19611971 Escribe guianel y dirige 
vacias películas, entro las que desraca Shaf 
(1971). 07 Participa en Donaerita Y), en 
Kassel. Publica varios libros con rus fovogra- 
Ass, pora los que compone poemas, Es uno 
de las pecas forógrafos de color con éxito, 
MONOGRAFIAS. CATÁLOGOS: Bercy. 
S.: G.,P. Nueva York 1991 — Unchsicines, Te 
y K Srerinoradh (ed): G. P. 0 Jahre 
Encografic, Tubinga 1989 (ca1.).— Donloe. 
D.: (2 P. Photographer, Wrirer, Composer, 
Film Maker Los Argeles 1993. G. (, Ball 
Past Autumn. A Rermspeciivo. Bosi0N 1997 
len.) 


PASCIN Jules 

Guliux Pincao 

Vidín (Mulgaria), 188< - Paris, 1930 

Piuror y dibujante búlgaro, de padre español 
judío y madre icalizna, Se tmdadan a Viena 
en (gos 1963 Trabaja como caricatitiss 
parala revista Simplicitdas de Múnich. 
1905 Vive en París En 1913 se arsslada a Lon- 
dres y, fusalmente, se instala en Nueva York, 
donde se nacioraliza estadounidense, 19L6- 
1917 Reside cu Cubs. 1rg2o Regresa a Paris 
1924 Viaja a Túnez, 1927-1928 Vive en Nue- 
va York. 1930 Se suicida poco después de 
inaligura su primera exposición en fa gulerta 
Georges Peria, en Park. Pascin. que es un 
excelente caicarurisrr. dibujo a mujeres que 
inclayen desde la auraciiva brasta la fvala. 
Ispiridos en lanloue-lamurrec, sus dibujos 
eambién muesican una jafluencia fovista. 
CATÁLOGO COMENTADO: Hémia. Y. 
el al. lod.): J. P Catalogue raisonné a val. 
Pauls 1984 -1992 

MONOGRAFIAS, CATÁLOGOS: Bay A. 
(cd ): P- Malerica, Tegnnger. Crafikk. 
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Nasjonalgallenier. Osto 1980 (cat). - Diehl, 
GP, Hans dec Kansz, Munich «1 41. 
Mrínich 1969.— Dubreuil, P. (ed.): P. CRuwe 

ravé, Paris 1981, Fels, Y: Dessins de P. 
Bari 1956.— Freudenhcim, "1 (ed.): P. 
Universny Ann Muscum. Berkeley 1946 
(ar). Kobey, Y. y E. Calico (cd.): P. :885- 
1930. Muxéc-Galene de la Seira. Parls 1995 
(car).- Lang, 1.. (ed.): ]. P. Merlin 1981. 
Leeper, ]. l.: ). Ps Carbbcan Sketechbook 
Austin 1964.— Warnad, A.: P. Montecarlo 
1954.- Wern<r, A. (ed.): P, Nueva York 1959. 
1972, Hamburgo 1963 


PASMORE Viator 

Chexhans, 1908 - Malta, 1998 

Pintar v csculror inglés. Autodidacta. 1917- 
1938 Funcionario en Longdre. Asiste a clases 
veccurnas de arte en da Escuela Central. Pri- 
meras obras con paisajes impresionistas, 
1Unque Juego se páxa al cubismo. 1933 Se 
une a) London Group. (934 Parucipa en la 
exposición «Abstracción objeriv:, 1937 
Cofundador de la Escuela de Euagn Road. 
dende imparte Clases, 1947-1948 Amiscrd 
con Nicholson. Va desacraWdando un xulo 
proórico individual y abstraceo. 1954-1961 
Profesoc adjunco cn la Universidad de Dor- 
ham. 3954 Exposición en el Insrituco de Agr? 
Contemporáneo de Londres, 1956 Parúcipa- 
ción en la exposición rHle aquí el mañant= 
ca la galería de Are Whiochapel de Lon- 
dica. 1960 Homenaje en la Bienal de Vena 
cta. 3962 Exposición en la Socicdad Kestner 
de Flannáver. 1964 Perticiga en Documenta 
M1. 1985 Retrospectiva en la Tare Gullery de 
Londres. 1983 Miembro de la Real Arado 
mia. Al principio. es un acérrimo defensor de 
le pintura de mpresentaión, pero más rarde 
se convierte cn pioncro def ana 2absruo cn 
laglacerra, tano en la teoría gormo en la 
práctica, 

CATÁLOGO COMENTADO: Bawness. 
As y L. Lambecnai (ed): Y. P. A Catalogue 
Raisonné af dic Paintings, Construction: 
and Graphics 1926-1979 Londres y Nueva 
York 1980 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Alley. 
R (ab): V. P. Reteospecuive Exhibizion 1925 
1965 Taro Gallery. Londres 1963 (cac).- Bell, 
C.: Y, P Harmondsworr 1945.7 Gowiag, L. 
y L. Sióberg (ed.): V. P, Yale Center for 
Briaosh Aer. New Haven 1988 (car) - Coniove, 
4 (ed): V. P Royal Acadimy of Anz 
Londres 1980 (car). Lymon. N. [cd Y, Pe 
Paintings and Grapliiax 1980-1991. Londres 
1992.- V, P, Nariogal Gufleas Londres 2990 
(car). Reichacde, J. Y. P Londees 1962 


PEARLSTEN Philip 

Nacido en Puesburgh (Pensitvació) co 1924 
Pinos esrodounidense, 1946-3949 Encudia 
en el Insámeo de Tecnología Carnegie, 

de Pursburg. tosr-1953 Escodia historia 
del acen el luscnazo de Bellos Ártes de 
Nueva Yarle. Empicza a mabajar como 
diseñador sráfien. 1955 Priviera exposición 
<n la galería Tanager de Nueva York. 1959- 
1983 Imparte clases eu el lasticuro Pau de 
Nueva York. 1983-5968 Imparu clases en 
el Colegio Brooklyn de Naeva York. 1970 


A 


Retrospectiva en el Musco de Arte de 
Georgia, en Athens. 1972 Exposición en el 
Kunsiwercin de Hanndver y en cl Kupleos- 
uchkabinea, en Berlín. 1974 Premio en la 
Biecal de Tokio. Sus obras se caracicrizon 
por su puma de vista fotográfico com- 
binada con an excilo fororivalista de 
reprezsenación. Sus figuras y morivas. que 
a mosudo están recortados en los márgenes 
de los cuadros, parecen haberse caprado 
21 por casualidad. A menudo pinto 
desnudos, sobre roda de parejas. 
CATALOGO COMENTADO: Bowmas, 
R. (ed): PP The Complece Palniitge. 
Nueva York y Londres 193% 
MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: ore 
sghr.K ted) PP. Painting 3nd 
Wirercolonrs The Univemnay ol Dove 
Musciinv of Arr. Towa Cuy 1983 (cac).- 
Dixkeo, A, (ed): PP. Zeichnungen wd 
Aquarelle. die Dencigraphik. Bertía 3971.- 
ICramer, L. K. derl.): he Graphxe Worles of 
P.P 1978-1994. Springhicid Ar Museus. 
Springfield 1995 (car )—Landwehr, Y, €. 
lcd): The Grliagraphs and Erchings of P. P 
Spangficid An Museum Sprioglield (978 
far) Nochim, L. (ed). P. P, Gorgia 
Muscuos of Art. Arhena 3970 (car). 
Perreavtr, ]. (ed.): P. P, Drawings and 
Warercolors. Nueva York 1988.- Viola, ).: 
he Poracng ad Vendhing of P. P. Nuéva 
York 1932 , 


CECHSTEIN Max 

Eckersbach, 1881 - Bello. 1955 

Pinrar alemán 1896-1900 Aprendiz de pin- 
«ac decorador en Zwnckau. 1900-1901 Escu- 
Jia en la Esarcla de Artes y Oficios de fres 
de. 1901-1906 Estudia en ha Academia de 
Dresde. 1906 Se une a Die Brileko. Preso 
de pintora del Estado de Sojunia. 1907 Visita 
a Kirchner en Goppeln, 1908 Sc iaalada 2 
Berlia, donde se hace miembro de la Sece- 
sión de Berlín. gro Colundador de ls Nuevz 
Secesión. Viaja a dos lagus de Moriebtger 
«on Heckel y Kirclnez. 1911 Fonda con 
Kirchner el Insticaco MUIM Ptoderner 
Unrertiche in Malerer - Escuela Moderna de 
Pinrera), 1912 Abandona Die Brucke a cousa 
de su participación en la exposición de Ja Se- 
cesión en Berlin. 1914 Viaja a las islas Palio. 
Desarrolla un excida más sencillo y priva, 
t9xg-t916 Servicio militar en el Rerce 
oceridemal. 919 Colundador del Arbeitsrat 
fir Kunx (Consejo Ascaor de lss Añes). 

1922 Miembro de la Academia de las Aras 


Prusiano. 1933 Sede problbe pintaco expo 
ner. 1937 Clasilicarorus olrax como sarte 
degenerados y confiscan 326 trabajos suyos 
delos prscos alemanes. 1944 Destrucción 
de su aparcamento de Berlín. donde se 
pierde la mayor parte de sus nbras. 1945 
Profesor en da Escuela de Bellas Artes de 
Berlín. 

ESCRITOS: M. P.: Gedichre und 
Avfecicbnungen aus Palaa. 
Kunsoderbekenoinisse, Porsdam 1911.— M. 
DB: Rufan die Jugend. Lorch y Stuergare 
1946.- Reidemexer, L. (ed.): M. P. 
Erinnenmgen. Wiesbaden 1960, Munich 
1953, Srorigart 1993 

CATÁLOGOS COMENTADOS: Fechees. 
Ped). Das graphische Werk M. Ps. Berlin 
15921. Krugon ¿. (cd.): Das druckyra- 
ehische Work M. Ps. Télendorl 988 
MONOGRAFÍAS, CATALOTOS; Diste- 
uch G. es al (ed) M.V. Das ferne Paradies. 
Sradrisches Kunseruse um Spendhaus, Rene 
fingen 1995 (ca1.).- Leminar, KC: MP und 
der Begum des Exprcesionismos. Berlin 
1949. Mailer, M. (ed): M. P. Brúcles 
Muscuss, Berlin er al. Berlín 1996 (car). 
Máller, M. lod): M.I£ Sei malerisches 
Weerk. Kiascballe Súbingen er 1£ Tubinga 
1997 [cat.).- Reidernetsrer. L. (led.): M. P, 
1384-1955. Leickonugen und Aquarelle. 
Stacionen seres Lepens. Briickc- Museum). 
Berlín 981 (ca) Schola, J. (ed): M, P. 
Konsacran Brsunsebzg er al Banvovicl 
1981 (car ).- Schaling. ). led.): M, P. Zeizh- 
oungen un Aquarclle. Kunswercia Wolfs- 
brirp rr al Haorburgo 1987 (excl — Sibijanor- 
Nedo, |. (eá.): M. P, Deackgrapink, 
Oxidcursche Galerie larbuna 15% (car.).- 
Tina, NL. (ud): M. P. Darsee-Bldes 
Osidevischr Galerie. Rabvsbom 1981 

(car) 


PEDERSEN Cart-Heanin; 

Copenfiague, 1913 - Copenhague. 1993 
Piucor danés Aurodidaria. 1933 Inspirado 
pos la abra de Miró y Kloc. empieza a piotar 
con un escilo abecracto. 1936 Exposición en 
e Salón «ke Oroño de Copenbague. 1939 
Viaja n París. 1940 Entra en contacio con el 
grupo de artistas Host. Trabaja cn la 
publicación Helherten, en coyo primer 
número priblica ensayos de Klee. 1948 
Fonda e) grupo Cobra, al que pérrenecen 
Jomv y Appel, y trabaja en la revista del 
mismo. 1959-1960 Viajes a Turquía, Ceilán, 
India v Nepal. 1961 Precio UNESCO en la 
Bienal de Venecia. Trabaja en grandes 
musaicos en Copenhague y Herning, (943 
Expasición en la galerla de France. en París, 
1969 Rorrospecriva cn cl Museu Camugie de 
PResbusgh. 1976 Inauguración del Museo 
Carl- Henning Pedereco y Else-Alfelt en 


“Dinamarca, 1983 Oiseiva las videicras para el 


Mnsco Dina de Ja Resistencia en 
Copeniague. 1986 Producz mosaicos, 
lrescos v idicras para lo Cuedral de Ribo, 
en Dinamaron. 

MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: CR. 
P.: P. Miu 1985.— Andreasen, E. (ed.). C.- 
EP. Copenhague 1965. Dorremant, C.: 
C-H.P Douselis 1950. Ninka: Porrcacr af 
málerco C.-H. P. Copentiague 980. - 
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Paguel. MM CH. P. Parls 1986. - C.-44. Pa 
Tegpinger, Akvarellez 6g Gouacher 1936- 
198. Copunhague mé) (ext.).- Schade, V.: 
C-H. P. Copenhague 1986 


PENALBA Alicia 

Nacida en Buenos Alres en 1918 

Escalror argentina. 1938 Inicia sus estudios 
enla Acaderma do Bellas Artes de Buenos 
Aires, 1943 Aprendiz en el estadio de E. 
Centura, 3947 Recibe un premio es el 
Salón Nacional. 1948 Deca para esuudiar en 
Paris, donde continda su formación con el 
proferor Ossip Zadkin<. 1952 Destruye de 
forma sistemática su primeros rrahajós En 
Ún perlodo de cetíro, produce Lave Torn y 
Plim Lotergies, esculturas de rubos 
esurchas que se abren desde el inrerior. 1956 
En su esculora llamada The Spark. deja las 
(iguras veeticales por las lormaz dentadas y 
recorcadas, 1957 Primera xpoxición en 
soliario cola golerla del Dragón cn París. 
Y96) Exposición en la galería Chandes 
Lienhard de Zónch. 1984 Participa em 
Documenta DM, en Kassel. 
MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: Alva 
Negri, TA, P. O de la cadencia musical en 
Je suoltura. Bienos Aros 1988. A. P, 
Musée des Beanx- Ayrs. La Chaux-de- Fonds 
1981 (ca1.).- Jufiroy, A. O. et al. (ed.): P. 
Muscte d'An Modeene de la Vible de Paris, 
Paris 1977 (220).- Seuplror. Ma: A.M 
Arariswil (980.— Seuphor, M, (ed): A. P 
Ono Gerson Gallery. Nueva York 1960 
(car).- Waldberg. 1: P. París 199577 
Waldberg, P (ed.): A. P Schlof Morsbroxch. 
Sudrsores Museum. Leverknsen 1964 (ear.) 


CENCK A R 

(CirWinkier) 

Nacido en Dresde en 1935 

Pintor alemán. 1956 Aprendiz de dibujanie 
en una agenesa de publicidad en Dresde. 
Awmodidacta de los conocimientos bisicos 
de pinos en er asma ¿pucs. Dificiles 
relaciones con el eégisnen de Alearania 
Oncoral, Se las arreglo para sobrevivir como 
cartero, logoncrn y sereno. 1960-1961 
Pameras obras de Sick Fegnres (bastones). 
que a partir de entonces se convierten 

en su discinuvo, 1965 Pinta Sysrern und 
Web bibdern (Sisocomas e smágenes del 
muudo), llevado por sy preocupación 

por la3 matemáticas, la cibernéves y la 
weona de lo información. 1966 Primeras 
obras Siantari Desde 1968 realiza 


CATÁLOCO DE ARYASTAS 


madelos Surndar: a parmirde cm ado 
siva. Por temor 2 la represión gubera 
menta). empieza 2 old el pacudinis 
AR, Penck (A. Penckora geúlaso y 
eu la edad de velo que vivió deigha 
1949). 1970 Fisnda e! gmpo dennis 
Liicke. t9721991 Paipa en Da 
Y VD y (< en Kassel, 1977 Primeras 
esculreras de madera, de das que en 19d 
realiza algunas en bronce. Alvanadona 
Alemania Oricnral en 1980 y 50 insta pa 
meso cn Renania. lutgo $e 1 
Londecs cu 1983 ya de: alí, 
y 1 Nueva Yoek. ye Publica el pur 
número de la rexióra Krarer und WA 
1985-1986 Pequeñas eserruaz en brore 
aáismol. 1988 Profesor cn la Acidensa 
de Dusseldorf. Ulena sus grandes horas 
con caracieres arcaicas, imbmwloss 
bastones, por lo quie es oomocido cone 
el pintor de las cavermas moderno. 
ESCRITOS: AR. P: Scandare Mid 
Munich 1970. A. RD: Wars: L 
Cofora y Mánich 1970.- A R.ViR 
Sesndarr Lireratur. París 1971. AGRT0D 
Begin Model. Enanacroengen an 978 
Colonia 1978. A. TOP, (ori. foncner 
dorfF); Inuncadod? bexucin Y, Ménidt 
979.7 AR P.: Esde im Oseca. herlis 
1981. A RP, im Gegprich mW, 
Dickhofl. Colonia 1999 
MONOGRARAS CATALOGOS? 
WA ld. za 108): AR. P. Musa 
Doymans-3n Beuningan. Reuadin 
(car).- Calvocoressi, K led); A MF 
Waddingron Galleries. Londres 1óós (21h 
Calvocoress, R, (od.E A. Ro Y, Tarcl 
Landres 1984 (ca1.1.- Dalbajews. B. lo 
R. P. Analyse eines 
Genvildogalerte Neue Meses. Drs y 
(ca1.).- Packs, R, y MJ. firra (ud.); . 
Tekeningen A. RP Hass Gemcoma 
scum. La Haya 198% (cat).- Goa 
M. Selumidi-Micseher led RE 

Cunsthade Beni, Berna 1981 (car) 
(2d): A. R. P. Gomilde. Handacicho 
Josef- Hanbrich-Kun«aale. Colonia 
(catd.- Grisebach, L. er 92 led, 7 
Nationalgaleric, Berlin ed, Mún: h 
(cat).- Guidieri, R-y € 
R. Y. Skulpuuren und 
1987 Kesmcr-Gevellsciuió. 
Hannóver 398% (cat). - Grid 
RP. Seulprures Pacs 1988 (e 
Koepplin, D. (ed: A.R.] e 
1975. Kunsimuseuma Basel. Basiica 1978 
(ere) — Marcade, B,: AR. P. Taris 58 
R. P. Musce d'Ann Modenne de Saint 
Ecienne. Saine Erienmo a98s ca) AR 
Slulpruren. Colonia 1983. A. RM 
Zeichnuagen 1958-1985. Gachiraoz Y 
Springer, Berna y Bestin 1985 (cat. Joa 
Sewpruces m Bronze Waddington 
Londres (936 (c81.).- Sehmída, Mail 
(ed): A.R. P. Kunabalde Bera. Bert 0 
(cat),- Yau. $: A. UP, Nueva York gu 


PENN (ro 
Nacido en Masaheld (Nueva Jerses) an 

Forógralo sadaunidense Estudiacrle 
Escuela de Arce Jaduserial del Museoik 
Filadelfia con el prolesor A. Brodavirh 
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Ey) an 1917 
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Trabaja primero como pintar y después 

como director artistico de varas 
publicaciones. entrs las que se incluye Junior 
Lesguo Magazine 1992 Viaja a Méáio 1943 
Dimezas rrabajos para Vógue. 1944 Trabajo 
paracl American Field Servier. Viaja 3 
Europa ya la ludia. r9g3 Abre un estudio ee 
lotografía en Nueva York 1974 Ene! libra 
World1 in a Small Room aparece na sene de 
fotografías suyas rodadas En sus Viajes > 
Africa. Tralta, Nueva Ciuinez y otros paíxes. 
Tennes uno de los furógratos de moda más 
imporrantes de los años emcuenta Es muy 
tonacido por sus rerratas de lamosos, as 
tomo de personajes anónimos 
coniemporáneos. 

MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: forest, 
M. A. (ed.y: 1, P. Master Image. Naciunal 
Museum oP American Án. Vishingron 1990 
lcat)—Geldzahler, H. (0d: LP. Secc 
Marcral. Mcuropolicaa Muscota of Art. 
Nueva York 1977 [car.).- Krauss R. (ed. 1. 
REanhlv Bodies. Marlborsugh GaJlery 
Nueva York mo (car ).- Szarkowsla.). (cd.) 
11. Recenr Works, The Museum ol Modem 
An. Nueva Yorke 1973 (eat). Si94kowski, ). 
tal): LP. The Murzam oS Made Art. 
Nueva York 1986 (car.)— Westesbeck. E. es 
gl. (ed.y: 1. P. A Rewospearkce. The Art 
fastirute of Chicago es Cliezgo 1997 
ia /L. P, Eine Rerrospektive. Múnich 1997 
kar) 


PENONE Giuseppe 

Nacido en Garessio Poure el 1942 

Aixa aliano, 1960-1968 Estudia en la 

Me ía de Bellas Asues de Turín con 
Aniclmo y Pistolerro. 1968 Primera 
epocición en Solitario en el Depósito Arte 
llesente y en 1969, <a la galeria Gian Enzo 
Sperone de “Turia, A partir de 1970 imparte 
clasecco el Licca Artística de Tutín, 

Empieza a experimentar con 54 cuerpo (puej. 
subidos del cuerpo). 4972-1987 Participa en 
Documenta Y, VÍ y VU en Kax<cl. 1977 
Expone en solitario en el Kuastenuscum de 
Lucerna. 1978 Exposición en xoltrario en el 
Museo Folirwang, en Essen, y participación 
enla Bienal de Venecia. 1984 Esposición <N 
solitario en el Misco de Árm Contemporá- 
ao de Chicago. 1992 Retrospectiva en el 
Garella di Rívoli, en lurín. Pepone, no de 
losarristas del arte povesa, examina a 
menudo en su obra la relación ente el 

cuerpo y el espacio. medianre la proyección 
dehuellas dacrilares alargadas en las parrda. 
far ejemplo, o utttaacido una lenes de 
cantaría de espejo que reflejan la habiración 
comio una jmagen en e) ojo del artisea. 
ESCRITOS: G. P.: Rovesciare gli acohi. 
Turín 1977 

CATÁLOGO COMENTADO Recbr, Ro 
(1): P. Ulispace de la maja. Musée de lu 
Ville de bo Escrasbutgo 1991 (car) 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Ammann, J, C. (ed.): G. P. liume, Agen. 
Haare, Wiode, Tongefisse Kumstnuicum. 
Lucema 1977 (cu) - Barilli, R +1 40d. (cd.): 
GD. Sraadliche Xunsehalle. Baden-Daden 
1978 (cat.),- Bradley. f (cd): G.P Narional 
Gallery of Camada. Oria 1983 (e3).).- 
Golant. G. y 2. Vetix led, GP. Muscue 


Eollarang, Esso 1978 let ).- Celam,. G. 
(cd) GP Sicdelijk Museum Amsterdam 
1980 (c:1.).— Celana, G. ted): G. P. Arnollini 
Gyllers, Briseol e1 al. Mil£a 1939 (eat) - 
Guate li 1, y E. Verzoni (ed. P Carlo di 
Ruvoli, Museo d'Arte Concemporaues Torn 
1992 (ca) 6. P Scidrisches Muscum 
Abrcalrerg. MSncheugladbach. Colonia 1982 
(car). G. P Musée der Beaux-Arrs Nantes 
1984 (cae) - Pers. MH. A lod): GP 
Stamliche Kunshable Baden- Baden. Baden- 
Badcu 1978 (ca). Sebreien Co (ed.): E. P. 
Díc Adern des Secios. Suídrischos 
Kunsimuseura Bonn. Bona 1997 (at) — 
Tonato, G. (ed) € P Nimes et 2/. Nimes 
997 (car.) 


PERMEXKE Constant 


Amberes. 1886 - Ostende, 1952 

Pintar y vicultor belga. 1903-1906 Estudia 
cn las Academias de Bruyas y Gante 
Conoec a lor arrisuax Servaes. Van den 
8Brighe y los heemacos Smer. 1909 Se 
ielada 4 la colonia de arnseas en Lacthem- 
Saint-Marún, A partir de 1912 vive en 
Oxtende. donde pinta numerosos parajes 
en dos que muestra da influencia de Bruegel. 
1913 Siniplifica las formas 3 decas de color 
de coruornos nutos. 1914 Herido en la 
guerra y evacuado a Inglarerra 19ré Se 
irastada de Londees 4 Chardsenck, 
Devonshire. 1918 Regresa 3 Ostende. 1920 
Cofundador de lo revista de arte Selecron, 
Primera exposición en el Círcalo Real 
Anistien y Lirerario, en Amberes tgas Se 
traslada 2 Jabbcke, cerca de Brujas A pame 
de 1936 se iiche en la escultura. 1945-1946 
Direccor de la Rea! Academía le Bellas 
Ares. cñ Ambserés. 1947 Retrnspecriva en el 
Museo de Ane Moderna de Carts. 1950 y 
(952 Participa en la Dienal de Venecia. 1959 
Rewmospecuva en el Musenin voor Schone 
Konscen de Amberes Además de pasajes, 
Permeke producz normes composiciones 
de figuras. cuya iendencia hacia lo 
geumetrico revela la influencia de los 
cubistas v de Léner 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Avwcemacte, R.: P. Diniseins 1958, 1970.- 
Dasiche, W, y de (ed): E, P. Provincinal 
Museum. Jabbeke 1971 (car). Bussehc, Y. 
x de: P. Ambercí 1986.= Bussche, W. e de 
(ed): C. P.18%6 1952. Kunsrvezerm 
Hanaoves. Bruselas 198) (cat). Pieresis, Po 
P. París 1930.= Hacsaeros, P.: P. gu ln volonee 
de grandeor. Amberes 1938.— Hacssacras. l.: 
P sewlpicur. Brissclas 1939. Langia, E.: €. 
P Bruselas 1947.1951.— €. P. Rérrospeciivo, 
Koninkiijk Museum voar Schone Kunsten. 
Amberes 1959 (cac.).—C. P. Rérrogpective. 
Prownicínal Mngcum voor Modeme Kun. 
Oosunde 1986 (car ).- Ridder. A. d.:C.T. 
1886-3952 Brusehas 1947, 1952.— Srobbe, A: 
C.P Lenven 1931 


PETROV AJonnda Ñ 

Naudo en Kundvishev en 1947 

Pintor ruxo, 1961-1966 Esrudia ca la 
Acadengía de Pintura Peracosk y 1967-1971. 
en la Escuela de Pintura e fadusirs en 
Moscú, Vive en Moscú 


CATÁLOGO DE ARTISTAS 


PETRUSOV Gueorgui 
Rosuov del Don, 1903 - Moscil. 1971 
Forbgrafa mio Autodidacta Trabaja de 
x920 1 1924 para el Barco Induxuial dde 
Ruaros y. a parter de 1944 has 5a muerte, 
cumo reportero gráfico eu Moscú; 1926- 
1928, <n la plantilla de Prurmdrr 1928-1930, 
conto lorógralo Jefe para le Fundiciones 
Magnirogorak; 1930-1941, <n un 
documental forogrifico deta cueva Nusis; 
1941-1945. cano farógtafo correspon) de 
werra de da Oficina de información 
Soviévica, así como para el periódico 
Ad eh 1957-1971, Como reportero 
forográlico para la Agencra Novosty Es uno 


de los foró grafos de prenz2 soviéricos más 
importantes de las décadas de los tueinta y 
los cuarenta. Fotografías sobre rudo de la 
indusia y de la guerra 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Varranow. A.: G. P. Moscd 1979 


PEVSNEN Aptoiac 

(Nachan Borisovich Pevgner) 

Otel (Rusia). 1886 - París. 1962 

Arrisra y cebrico del consaruciviso miso 
1902-1911 Exvudia en la Academia de las 
Anes de Kiev y San Perersburgo, 1911 Se 
craslada a Paris, 1913 Conoce a 
Archipenko, Dezacusi y Modigliani. 
Primeras obras abstraCras entdusticas 
1915-1917 Vive en Oslo con su hermano 
Gabo. 1917 Se iraslada a Moscó, donde 
vhaja can Malevich y Larlin e imparte 
viaes en lx escuela de 11ce 
WCHUTEMAS. 1920 Publica el 
WMenifero Renlisin con Gabo. 1921 Se 
uaslada a Alemania. 1923 ed > Paris. 
Pasric "pa en el Salon der Réslicés 
Nauvelles 1924 Exposición con Gabo 
en la galeria Percies de Paris. 1929-1930 
Miembro del grupa Cevele er Carré 
Obtiene la nacionalidad francesa. 1937 
Conoce a Kandinsky. 1938 Expoxición en 
lx galecha Le Nivean de París. 1946 Pasa a 
ser un miembro imporraute del Salou des 
Realicés Nouvelles 2947 Exposición en 
solivario en la galeria René Orouin de 
Parls y. en 1957, co cl Musco Nacional 
de Arce Modemo. ca París, 1955 y 1959 
Parucipa en Documenta ) y U, en Kaszel, 
1961 Parncipa en la Dienal de Venecia 
1970 Rerrospecriva en el Museo 
Naciona] de Are Moderno de Parts. 

Las conserucciones nulddimecusionales 
de Pevsuer, en las que de forma deliberada 
ysa procesos de oxidación como com- 
ponente de su efecro visual, ejercen uva 
rsrímulance insluencia ea cl arre cinéáico 
y los entornos livianos 

ESCRITOS: Pad). M.-N. (ed): Pau 
Musde National d'Art Modemne, Les ¿eos 
de P. Paris 1964 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Darival, BR. Le Deesin dany 'eruvre 

d'A. P, París (965. - Giedion-Welcker, 

C. yl. Peres A- PB Mommoagze dun 

ami. Neuchitel 1961— Jorsy, M (exÍ.): 

A. P, Neuchócel 1y61.- Massar, R AP. 
ele consmueiivisme Paris 1956. AP 
Musee Narjonal Y An Moderae. 

Pals 1957 (Car) 
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PEZOLD Fiioderike 

Nacida es: Viena en 1945 

Videoareises y artista multimedia sustriaca. 
Escodiareo la Academia de Múnich. 1971 
Primeros trabajos de vídeo. Aute de 1973 


incorpora el vídeo, la forogralía y los 
dibujos en un muevo lenguaje picrórico 
femenino. que ex mejor representado en 
su obra de 1976 Die none deibhafrige 
Zeichemprorhe cines Goseblechr (El aucvo 
signo encamado del lenguaje del 1x0) 
1777 Abi una emisora de radio inde- 
pendicate, Radio freres Utopia, ce Múnich. 
Parricipa ca Documebia Vi, em Kaszel. 
1978 Produce uma pelícuta de video Die 
sepwarz-weissw Garin (La diosa en blanco 
y negro) para da cadena alemana de 
celevisuón WOR 1980 Parriaparen la 
Bienal de Venecia. A pártir de 1984 usa el 
cohge. Á aravés de sos usbajos y 
performantes multimedia, pretendo crear 
uNa nueva goncienciación s0cal e incitar a 
sus especiadores a relacionarse más 
positivamente Con $u Entorno. 
MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: Maber, 
H.G. er al (ed.y. EP. Seideisehe Galeria tm 
Lenbachitaus, Músrch. Graz 1995 (car. Jr E. 
P. Die scan cióe Góurin und ihr 
lcihhafiigc Zeichenspraxche. Sraadlicho 
Kunschalle Baden-Maden. Baden-Baden 
1977 (can) 


PHILLIOS Pecer 

Nacido en Birminghosr en 1939 

Piacor inglés. 1953-1958 Áxiste > clases en la 
Escuela Secundaria de Arte de Moseley 
Road. 1955-1959 Esrudia en el instinto de 
Arce de Burpiughan), 1959-1961 Continúa 
sus estudios ca cl Colegio Real de Arec de 
Lovdres Enría en comacto con Kinaj, Jones 
y Hockney 1962-1963 Imparte clases en el 
Colegjo de Are de Convemay y en el de 
Birmbigham. 1963 Parucipa en la Bienal de 
Parh 1964 Parócipa en la exposición de pop 
aer en la bayo, Vieno y Benín 1964-1966 
Vive en Nueva York. Viaya poe los Estados 
Uyudos con A. Jones, 196s Expasicióuen 
solicaño en la galerfy Kombles de Nueva 
Yack. 1966 Crea el Hybrid Projec! (Proyecto 
bibaido). una investigación telas pan 
establecer la obra de arre idea). 1968-1969 
Profesor invitado en la Escuela de Bellas 
Artes de Hamburgo, 1992 Rerospectiva en 
el Wescfalischer Kunsrvcran de Múnster y. 
ev 1976, en la Luc Gallery de Londres. 1981 
Viaja a Ansa, E) arasta pop Phiblips 


TesuMic CN FUE pinwras colage la cultura 
modera de las medias de cuonmicación de 
masas y lox liemex de consumo. 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Cispobi, E: PP Warks/O pere 1960-1974. 
Milán 1977.— Finch, C. y K. Honnef (ed.): P. 
PP Wesifalischer Kumstvercin. Miinscer 1972 
leacó.- Livingstone, M. (ed.): PP, 
Retrovision, Paímings 1960-1982. Walker Are 
Gallen: Liverpool er xl Liverpool 1Ra (cat) 


PICABUS Fran cis 

Pads. 1879 - París 1953 

Pincor francés de padre español, Sigue cl 
esolo impresionisa dbaxez 1908 aho en que 
sesionar atraído por los fovitas y los 
enbisios. En sa búsqueda de nuevas formas 
de cxptesión, se comerte en uno de los 
pioneros del arre absuracro con su obra 
Rubber (Darle, Museo Nacional de Arte 
Moderno), patada en 909. Conriaña cn 
Esta Uyeccona a parar de (913 19rS. 
peciodo que pasa en su mayor parte en 
Estados Unidos. De sus composiciones 
obsrractas, con contomos acenraados, urge 
mana seria de cuadros máquina, cuyo 
ausencia de hincionalidad rera la fe en el 
progreso rcnológico. 1916 Se instala de 
nuevo en Eoropa y ec une a) gupo dadalsia 
en París. Hace colages con botones, cerillas, 
plamas y orros matenales. A partir de 1937, 
inicia la segunda faze imporrante de tu 
obra: una serie de pinruras transparentes. 
en las que se enromerclan imtigenos 
superpueras lineales. 1931-1939 Vive en un 
barco en Cannes, y. 1939-5945. en Gollc- 
Juan. Tras regresar a París. adopta la color 
Jveld páímina. 1947 Participa cn la 
exposición ell Surrealismo en 1947». En su 
obra, Picabia experimenta con varios 
esúlos: impresionismo, cubismo, orfismo. 
dadalsmo y <urrcalisaro, Dada <u variedad 
artística, 44 principio de fue dificil causar 
impacto, Sin embargo, su influencia en e) 
desarcollo del arte del $. 0 ha mostrada sec 
sgnificativa y duradera. 

ESCRITOS: On, E.: Das dichueriseho 
Werk von P. PT. Ennefun del Meno 1994.— F. 
P.: Ecars París 1975-1978/Schrifien. 2. vol, 
Hamburgo 1981. $, P.: Lernes 4 Cheisawe 
1945-1941. París 1988 

MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: 
Armero. CG. led); P. P. 1879-1957. Salas Pablo 
Ruyz Picssgo, Madrid ri al Madrid 1983 
lae).- Ayband, E, (od): Po cu la Cáre 
d'Azar. Musée PAT Maderuecr dAr 
Contempnarin, Niza 1991 (cac.).- Bois, Y.- 
AP, Pués 1975.1985.— Borias, M, L.: P, 
Londres y Nueva York 1985, Noreford 1993 — 
Calvocoress, R. ee al (ed $. P. 1879-1943 
National Gallecy of Seodand. Edimbamg e 
as. Edimburgo 199: (car). Camficld, Wo A.: 
E PB His Aya, Life and Times. Priuercon (NÍ) 
1t979.- Chascians, U.. Srudien 1s F, P, Dese. 
Berlin 1980.- Faggrolo, A.; E. P. Milan 
176. Fauchereant, S.: P. Pair 1996.- Folio, 
2. led.): E. P. Das Spinvech (933-5953 
Deicheorhallen, HMarnbourg e: ul. Snreigar 
1997 tear .- Granata. O. y N. Ohmaan 
(ed): F P. Maderna Muscer. Estocolmo 
198 lcar).- Heinz, M. y O Scbuldi (ed): F. 
P Sridrisehe Kupsialle Disseldor! es al. 


Divsseldorf 1983 (c3c.).— Heinz, M. led.): Po 
1879-1953. Galerie Neuendorf, Francfor-sur 
le-Main ez al. FErancfón del Meno y 
Srurrgar 1983 (car). Lahia, P. ez 24, (cd.): 
F. P. Antology Lisboa 1997 (car.).- L2 Bor. 
MAP enla orise des valcurs figura tives 
1900-1925. París 1968.— Martin, JH y 10. 
Seckel (ed): E. O Grad Malas. Porls 1976 
(exe).- Mohler, Oz Album E. MN. Turin 3975.- 
EP. Solomon R. Guggrabcin Moscum. 
Nueva York s97o (cr). FP. Kunsihaus 
Zunch. Zónch 1984 (ca1,).- E. Poll y a pas 
d'déal sans passion er la passion West pax an 
iddal objecrib, Murde des Beso Ayts, Nimes 
1986 (cat) $. L, Didier Tadisere Fine Ar, 
Dasfs 1990 cae) - EP Miquinzas y 
Españolas. IVAM Cerro Julio Gonula, 
Valencia er al. París 1995 (c31.).— Sanamiles. 
M (ed). E. y 39u 2 vol París igáo- 

1986 - Wilsaa, $. (ed.Y: ET 
Aeccomodarions af Desire (913-1911. Kenc 
Gallery. Nuevo Yack 1991 (car) 


PICASSO Pablo 

Málaga 1821 - Moogins (cerca de Cannes). 
1973 

Arústa capañol 1891 Se trarlzda com su Éarmy- 
lia a La Conuña. Recibe las primeras lercio- 
nes de gua de o padre, régs Asiste a la 
escuela de ane 12 Llora de Bareclona. 1896 
Primer esrudio en Barcelona, 1899 Freturara 
el gompo de 3ncele cuales del café Els ae 
Gas. 1900 Primerz estancia en Pasís. donde 
pinta escenas de espectáculos de variedades y 
de la vida circense. A partir de 1901, firma 
sus obras como Piceso, e) apellido de <u 
madre. Sus obras de esta época tienden a ser 
easi monocromas axu) verdoso Periodo 
Azul). 1904 Se iraslada a Paris e insrala un 
estudio en el distrito de Varcau-Lavoir. 
Conoce a Marisse, Derain y Gerrnide Srein. 
que as poimera coleccionista Su palera 
adquicez tonos más rojizos (Periodo Rojo) 
1906 lovolucrado intensamente en las obras 
de Céxamnc. 1907 Incluso anres de conocer 2 
Braque y ) marchante y cscror Kahawejlor, 
3u caúlo adapr un cambio absoluco y 
evohicionariax ton 10 nbra Lec Demrpiselles 
dl Avigon. rompe deliniivamente con (15 
costumbres formales y estéticas del s xx y 
pone los inventos del cubismo. 1909 
Desarrollo del cubismo analíuuca junto con 
Draque 1913 Inicja sus apinturas 
aidimensionales, a las que incorpora placas 
de mera) y cables como clementos de 
conscrucción, así Lomo sus pcmeros popicrs 
rolléx. 1917 Escenograflas para dos Ballea 
Rusos de Disglulev. 910-194 Período 
neoclásico. 1930 Insiada un estudio de 
¿rcaleura gu el castillo de Donsgeloup. 1937 
Para el pabellón españal de la Exposición 
Universal de Pais, pinra el impresioname 
Guernica, en el que emples da absrracción, la 
deformazión y la murilación 2m2tómica para 
protestas por el bombirdco de esta ciudad 
vasca por la Legjón Cóndor aAJemana, 1939 
Acaba la seria de agusfucnres Suite Vollarad 
1950 Regresa a París, doude ze le probhe 
exponer. 1944 Se afiha al Partido Comunista 
francés Á parede 1946 vive co la Coseu 
Axul. En la década de los ciugvema complica 
a estadiar a los Grandes Macsiros y pin 
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variaciones de obras de Velizquex. 
Delaccoix y Muner. Desde 1964 basra su 
muerte. ¿poca del impresionante úlromn 
prrlodo. Picasso lucha von fiereza e 
imdgnación contes cl creciente prednminio 
de la absiracción. Dona rodas sits obras 

que perrenecen a < familia al Museo 
Mrasso de Marcelona en 1970. 1985 
Apesutra del Museo Picasso en Pale. 
ESCRITOS: Bernadac, M. L. y T. Pios 
led.)s P, dervs, París 1989. Múnich 199 
CATÁLOGOS COMENTADOS: Besnord- 
Bemadac. M. L. ¿ral (od.): Le Musée 
Picaseo. Catalogue sonimaire 1lhasind des 
calleciions. 2 vol, París 1925-1987/Th< 
Picarxo Museum, Parts. 2 vol, Londres y 
Nueva York 1936-1987.- Bloch. G. (ed.): P. 
P. Kaclag des gerphischen Werlees 1904- 
1967/Caralogue ofthe Printed Grapbic 
Work 1904:1967/Catalogue de Paruvte gravé 
erlihographié. 4 vol. Bema 1968-1979). 
Chip. H. 8. (ed): P. P. Catalogue Raisonné 
of Hix Works. Vol. 1-6. San Francisco 1994- 
1998.— Daix, F. y G. Boudaille (ed.): P. 1960- 
1906. Catalogue raisonné de Varuvrc peint. 
Nenchátel 1966/P. Vie Blur and Rase 
Seriods A Catalogue Raisonnd. of the 
Painringx 1900-1906, Greenwich (CV) 1967. 
Daix, P. y J. Rosseler it): Le Cubisase de P, 
Gsalogie raisonod de lecure pelar 1907- 
(916. Neuchárel 1979/1hve Cubist Years 1909- 
1916. A Cavalogue Roizomné ol the Paiprings 
and Related Works. Nueva York 1979 = 
Geisez, Y. y Y. Baer (ed.): P. Permere- 
Graveve, Carzlo gue used de l'ocuvra gravé 
er linbographié (et des monorypes). 1399- 
165. $ vol, Berna 1933-1992 Glimcher, A y 
M. (ed. fe uds le caber, The Skerehbooks 
ol P Nueva Yosk 1986.— Goeppea, $. es sl. 
ted.) P. P. Cacaulogue misanné des lives 
¡Mustrés. Ginebra 198/P. P. Mc llustriiccd 
Doaks. Gincbra 1983.- Mourlor, E. (ed): P. 
Larhogaphe. y vol Montecato 1949- 
(9641P, Lidragraph. 4 vo). Ginebra 1970.- 
Musen Picasso, Crrdleg de pincan i dibuix 
Textos de M. A, Capriany el al. Bareclona 
1981. — Pafana Fabre, f. (ed.): P, The Exrly 
Year, Nueva York 98147. Kindirer und 
Jugend cines Genics 1885-1907. Múnich 
1981. Palau 1 Fabec, J. (cd) P Cubism 
1907-1917. Bareciona y Nueva York 1990. 
Ramié. G led): Cérsmique de P Par(s 3974, 
1984/P. Catalogue of che Edued Coramie 
Works. Vallausi3 1983 - Rau, D (ed.): P. Y 
Die Lireawgraphica. Srutcegart 1988. (99). 
Rodriga, |. C. led.): P. in Mis Posters. 
Image and Work. 4 vo), Madnd 1991. 
Spies. Y, y C. Pior (ed): P. Das plascische 
Weik. Werkverzcichnts der Skulpruren 
198y/Les Sealprures de P. Lausana 3971. 
Zervos, C- (ed.): P. P. 1895-1971. y5 vol. 
Pans 1932-1978 


PIENE Ouro 

Nacido en Laasphe (Wes Sala) ca 1928 
Pracos y artisra e objecos alemán, 1944 Ser: 
vicio mbicas, 1948-1950 Esrudia en la Acade 
mia de Músiich, y a parts de tggo 1 e953 en la 
Acadervía de Dissedort. 1953-1957 Exud 
Blax081 en la Oniversidad de Coloma 1955 
Ísnicia su Obra aríscica con luz 1957 
Miembro fundados, ¡unto con Mack, del 


CATÁLOGO DE ARTISTAS 


grupo Zora 1959 Expreición cn ha pales 
Sehmnela de Dússcldor!. 1969 Pob 
tado en la Universidad de Pensilviña. PE 
eipa en Documenta 1], en Nassel. 1965 
Exposición en la Sociedad Kesuner de 
Eljannóver. A partir de 1968 impone das 
el Instiruro de Tecnología de Massad 
en Cambridge, donde acaba siendo di 
del Centro de Estudios Visuales arde: 
en1974 1971 Crea cl Olyopia Regerlajon 
(Arcoiris Olympia) en -L 
exeecior del «duo de «oa fibricacon da 
monvmenales (encargo de Rosendall. 
Daricippa cn Documenta VÍ. 1981-19 
Organiza las confecencias sobre Sy An 
Cambridge, Massachuseres, L.inx y Mur 
Se le conoce por sus obras de Juxcintos 
parúcular ea «el halles de lun»), que 
conseiruye un intento de reconciliario 
y 


Diisseldar 1958-1961 Loro, Cambridge 
(MA) 1973.- O. P.: More 5kyl. 
Dercachruagen and Skizzen zum ] 
Enviroomenr. Cambridge (MA) IX 
P.: Migront Appacición. Cambridge (MU 
1975.— 0, P.: Rainhows, Cainbridge! MU" 
m71.— Pieoe-Tereo, Músich y Fran Bl 
Meno 1961 
CATÁLOGO COMENTADO: Mablo 00 
end (ed): 0. P Weckaracichnis de 
Dwekgapluk 1960-1976. Karlisahoiyh 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Alloway 1.. led.): O. P, Massachusers 
Ynsure of technology: Cambadge MA 
1975 (car.).- Claris, J. y H. Stachelhors h 
O.P. Galcric Heimeshoff. Ester 19% 
Hernzogenrath. Y. (cd.): O. P. Kolnisció 
Kunswerciu Cotonia 1991 (cat) -0, E 
Recrospelativo Kólvischer Kungocrcn. 
Coloma 1974 (card. O, P. y] Wien 
ted): O. P. Arb<iren auf Papier. Gale 
Lótirl, Manchengladbach 1986 (car). 
Seaman, B. (cd.): Sonderanssrelluna O $ 
und das CAVS, 20 Jahre Arbeit am Cox 
for Advanced Visual Studies des 
Massachaseras Institutes of Technolog, 
Cambridge (MA) Badischer Kunsosioo 
Karlsruhe, Berlín 1988 [car.).-- ici > 
S. Renvera led. ): O, P, Retrosperta a 
1996 Kussamuseum y Konapalac. Ch 
1996 (cac).- Vilmann. ).: O, P. 
Recklinghausen 1976 


PISTOL£TTO Michelangelo 
Nacido en Blellz en 1933 
Anvisra iealiano. Trabaja de 1947219597 
resaurados de are en el ralier de 0 
1958 Descubre zon entusiasmo las obra E 
Francis Bacon. 1980 Primera exposcór 
solitario co la palezía Gularea, de Turia. 
Primeros eusdros con áreas refleciona 
1964 Exposición en solizario en la goles 
llesna Sommabend de París, 1967 Premio 
Haportante en la Diena! de S3o Paulo. ¡il 
Cede su zona de exposición de la Bieralé 
Venecia 2 otros anisias. Participa en Dos 
menta JV, en Kassel, y en la exposición de 
«Ante povera 3uon pavere: cn Amnalli. 158 
1970 Acciónes con cl grupo La Loa. ya 
Parúcipa en la exposición deane pover: 
el Kunstvercio de Munich. 1977 Dicgrh 
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¡dec (MA) 
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11983 (cat). 
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am Center 


bnology: 
nsivercih, 
Meses S. a y 
krive 1952- 
last. Colonia 
) 


úpera Meirher en Roma. 1978 Beca DAAD 
janira Bertín. r980 Exposición en 

witacño cn 3 Museo de Arte Moderno de 
San Francisco, 1981 Participa en la 
epación Westknnst> en Colonia. 
Exohuras de espama de poliurerano. 1983 
Pinicipa eu Documenta Vil, es Kassel, 
Primeras esculruras de mármol. 1985 
Empieza a cubrir eseolturas don na trapo 
pura pintadas posteriormente, 1989 
Exposición Cu solitario en el Museo 
Cipodimente de Nápnles. 1992 y 1997 
Ixcipación em Docamenta IX y X. en 
Kassel. 1994 Retrospectiva en el Museo 
Xicional de Arre Contemporineo de Sel. 
1996 Exposición en solitano en el 
Lenbaciliass, ess Muruch. Visrolerro, un 
xrésta múltimed:s cuya obra incluye la 
pirtora, la forografia, la esculrura y el arre 
deaoción. pone enfasis en la cooperación 
eieatica ZOD OCOS ArCisias. 

ESCRITOS: M. P.: A Minos Artist. 

Binencia 1983 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Boarro, 
A:P, Roma 1960.— Boarro, Á,: M, P, 
denzro-fuor la specchio. Roma 1949. 
Celant. G. (ed3: MP, Forte di Mdvedore, 
Eorencia. Milán 1984 (car.).- Cetame, G. y A. 
Heiss (ed.): P. Division and Mnluphicación 
eihe Mirror, Institute oS Conter porary 
A.P.S. 5 Museu. No» York. Nueva Yosk 
19 car) Celgne, G : Po Nuevi Yorkc198o. 


Milán 1990.- Cora, (.: M. P Lo spazio della * 


aissióne nell'arre. Rávena 1986. Dercon, 
E ed.): M. P, cda focografña. Fundación de 
Series. Porto y al. Porío 1997 (cat). 
fdix,Z. (6d): M. P. Ch oggero hn meno, lo 
gxcchio, la gabbia. Deichrorhrallen. 
Hamburgo 1992 (ex.),- Gorcir. A. es al. 

ll): M. P Palacio de Cristal, Parque del 
tiro, Madrid 1983 (car.).— Kimmel. L 

(sd): M. P. Maihildenhdhe Darmerade 1974 
cat). Monferni, A. es al (ed): M. P, 
Galleria Nazionale Arte Moderna, Rome. 
Milin 1990 (ear.).— M. P. Centre Nacional 
dAn Comemporais, Grenoble 1987 (eat). 
Peerer, ]. y RE Palke (edo: Mo 
Suallicie Kunsehalle Baden-Baden. Daden- 
Baden 1983 (var.).- Sehmicd, Y. (ed): M. P 
Kestacr-Gesollacia ft. FPannóver 1973 (cac).— 


Sos, F. y M. Sehibig (ed ): M. P. Opgcid 
meno 196-1966, Kuasthalle Dern 71 al 
ema 1989 (cat) 
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PLESSI Fabrizio 

Nacido ev Reggio Emilia en 1940 

Vidooarmista y escenógrafo italiauo. Estudis 
sala Academia de Bellas Artes de Venecia, 
dose luego imparte lecciones maestras de 
pintura, A partir de 1963, refleja su abscsión 
porel agua en dascalaciones. películas. vídeos 
ypclormanees sobre el roma. 1980 Peraicipa 
enel Festival de Cine de Venecia con Liquid 
Movie. Le cancedeu el Prermo de la Ciudad 
d Milán. A parar de 1982 ¡dez ales de 
cariaciones sobre hax posibilidades mecánicas 
reeccróvicas de seproducir el elermenzo del 
¿gun 1987 Rocibe el premio internacional 
Limragins ederromca eo Bolania. Crea 

ana escenario clecerónen pasa el halles de E. 
Cosimi, Sesame, en el fesova) de Rovereio. 
Pirticipa en Docnmenta Vll, en Kasacl 


1989 Diseña decorados y vesiuavo 

para la ópora The Fall af Icarus cr la 
Opera Naciona de Bruselas. 1990 Pro- 
fesor en la Academis de Artes Medidticas 
de Colonia. 

CATÁLOGO COMENTADO: Koclen. D. 
x de ted): Fo P. Opus Video -Skulpir. 
Werkverzcichais de Video-Skulpuen 
1976-5997. Magincia 199% 
MONOGRAFÍAS. CATALOGOS: 
Bansch. I. (ed): Fo P. Rerrospehrive. 
Misenen am Osuwvall, Dorraniad 199) 
(car.).- Fagone. V. e al (od): P. Wacer 
Video Projecrs. Heidelberger Kunstvercio. 
Heidelberp 198y (car). Fagone, V, ra el 
(ed): P. Milán 1985.- Goeldrow G. A. ted.) 
FP. Prsgeni del Mondo. Colonia 1997.- 
Knbi<ch, C.: E, P. Aiz4a-Chapelle 1979. 
Oliva,A B y O, Calabrese led.): P. Civici 
Musei, Reggto Emilrz. Treviso 1990 (ca.).- 
E P. Xunstilsalle Kiel, Kiel 1977 (cac).— F. P, 
Bombay Bombay. Musenmo Ludwig. Colonia 
1993 (ar.).- E. P. Zeichnungen. Neve 
Galerie. Lim 1994 (cau). Reithiner. Ro 
(ed.): P. Musevn Moderner Kunst, Sf 
Ludwig. Viena 1991 (co1.).- Sehepers, ). ed: 
F.P La Rossa Eleruronica, Rocca Paoli. 
Péronse 1995 (car). — Zwéste, A. led.) EP 
Aquabiographic. Srádrische Galeric im 


Lenbachhaus. Múnich 1974 (car) 


COMER Anne y Pacrick 

Nacida en Mansella en 19412 (Anne) 

Nacido en Nantes en 1942 (Patrick) 

Arústaz Tranceses, 1963-1966 Estudisn en la 
Acadermía de las Arrez Decorarivas de Paris, 
1967-1971 Viven en Roma gracias a lás becas 
de Villa Medici. 1970 Primera exposición en 
solivano en Roa. 1972 Exposición cn sali- 
tario en la galería Macnz en Culonia. 1973 
Exposrión en solirario esla galería Neve de 
Aqiusgrín. 1974 Participa en la exposición 
»Spurensicheruyg» lArre de Mlsqueda de Un- 
dicios y Claves) eu el Kuasivercín de Ham- 
burgo. 1976, 1989 y 1984 Participan en la 
Bicaal de Venecia. 1977 Participan en 
Documenta Vil, en Kassel Exposición en 
solicario en el Neue Berliner Kunstverein, 
1977-1978 Beca DAAD para ira Berlin. 
1979-1980 Becas de P.S.). pata hr a Nueva 
York 1988 Exposición ea soliralo cu las 
galerías Lenbachhans y ev la de Dany Keller 
de Múnich. 1984 Exposición en solicaria en 
el Museo Brooklyo de Nacwa York. 1988 
Presentación ca solitario en el Kunsiforum 
en cl Lenbachhaux, de Múnich. 1994 
Expasición en solicario en el Museo de Arte 
Moderno de Vicpa. Son defensores del sere 
de búsqueda de indicios y claves y de la 
mitalogla individaal. 

ESCRTOS. A. y PP. Domus Áurea, 
archéologie, ficiion. París 1977 
MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: Barzel, 
A- (ed): A SP P Derouvasres et Tapports. 
Villanova Universia Mllanova (PA) 199 
(car).- Lasesor, E. rr al (ed): A y PP. 
Darons Anmxa, fascinación des ruides. Cone 
Georges Pompidou. Paris er al. París y Bona 
1978 (car ).- Foray, J.-M. er 4] led): A und 
P.P Musa Modemer Kuns1 Súftun: 
Ludwig, Vienne +2 al.Milán 1994 la 
Marchi. S. (ed KA. PP. Arehuenun e 


CATALOGO DE ANTISTAS 


mitológica. Chiesa diS. Carpoforo. Milán 
1904 (032), Meiken. 6. 71 2d (cd.y: A. nad 
P. P. Galeriv der Sradt Esslingen. Esslingen 
1987 (car,).- A, y P. P, Ruines sur mines. 
Must des Beaux Aris de Caen Cien 1985 
(cas) 


POLIAKOFP Serge 

Mosa, 1906 - Pans. 1969 

Pincor ruso afincado en Franco. 1919 Huye 
de la Revolución Runa y se rraslada a París en 
1923. Estudia música y al principro se gama la 
vida como guieairinra. 1929-1930 Agiste a lo 
Academia Frochor la Academia Bilbul y la 
Grande Chaumibre de París. 1935-1937 Vxtu- 
dia en la Escuela de Arte Slade de Londres. 
Rgresa a París donde entabla amistad con 
Kandinsky Sonia y Rober Delaunay y 
Frevadiidlr. 1948 Premio Kandinsky y, en 
1956. Premio Lissonc. A finales de la década 
de los cuarenta era us primeras composi- 
¿iones monumentales y en la década de los 
¿inenenta plata sobre todo dipricar y Lripri- 
vos, 1959 y 1964 Participa en Documenea ll 
y MI en Kassel. 1962 Obtiene la 
vacionalidad Ímneesa 1965 Prerio 
huernaana en la Bienal de Tolao, 1966 
Pires perio en la Bienal de Mencan. Can 
lus acorías 30bx6 cl color de los orfisras, 
desarrollo m2 fora de cubismo xiruénco; 
una esmuctura de mosaico con áreas de 
colotes muy intensos que se complican a 
medida que se mueven dl contro, 


ESCIUTOS. $. P.. Enlnmiaures. Saint-Gall 


1972 
CATÁLOGOS COMENTADOS: 
Poliakoff A. (ed: SPA Coralogue rasonné 
(cu preparición) — Riviéze. Y, (ed.): S. P. Les 
Esrampes. Paris 1974 ] 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Bevrseh, C.: $. P. 1900-1969 Neuchicol 
1993. - Cassou. ).: S. P. Amiswl 1963. - 


Durozol, G, 72 el. (ed.): S. P. Eine Ubecsicha. 


Museum War h Kúnzelsau 1997 (ca1.) 
Lazecigne, ).. P. Couzches. París 1957 — 
Marchiorr, G.: S, P. París 1976.— S. D Musde 
Nacional d'Are Moderne de la Ville de Pans. 
París 1970 (ca1.).- $. P. Les Cscampes. Pacs 
1974 - $. P. Fondacion Diva Vierny, Musée 
Maillal Paris r996 (cu).- Ragon, M.: P 
París r956.= Vallier, D.:S. P. Paris 1959.- 
Vallies, D. (03,): $, P. Risrospecuva. Gajene 
Melks Parísiggr (car).- Vicmy, D es al 
(e3.): 5. P. Paric199% (ear) 


POLKE Siguvar 

Nxcido en Ochs (Baja Silesia) en 1941 

Pino» alemán 1953 Se craslada a Berlín 
Occidental, y luego ¿ Dissscldorf. r959-1960 
Aprendrz de pintor de ido. Estudia de 
1961 2 1967 con los peofesores Góez, Hoch- 
we y Devys en la Academia de Arte de 
Dusseldorf. 1963 Con K. Fischer Luc y C. 
Richser desarrolla cn Ksprralisaschor Rate 
us nba versión muy conrovertida del pop 
an. A paros de 1965 esudio derállado de las 
obras de arce de la historia y contempord 
neas: vañaciones sobee pincaras de Dñrer y 
Kandinsky irruraciones de obras del arre po- 
ma y del arte conce peral. 1970-1972 y 1977 
Proftsoe invirado en la Escuela de Bellas 
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Arces de Hamburgo. 1972-1982 PartiGipa en 
Documenta V-VIL en Kassel, 1974 Viaja 4 
Pakistán y Afganistán. 1978 Se wraslada a Co 
lonía. Seinicta en la carmazura y. 1 principios 
de lu décaria de los ochenta, se cena ei la 
politica. 1982 Premio Will Grohmano; 1984. 
el Premio Kurt Schwvitrers: 1986. ¡primer 
premio de pinúira en la Bienal de Verrocía: 
1987. el Premio Lichrwark de Hamburgo y. 
en 1988. el Premio del Estado de Baden- 
Wineember. 1989 Es nombrado profeses 
dela Eseucla de Bellas Arcs de Hamburgo. 
(991 La seri Neve Bilder (Nuevas imágo- 
nes). Una y era vez Polke comenta con 
¡1onia los efecras manipnladores de los me- 
diox de comunicación. Se adhicre a un tdo 
clásico modemurs, poro urliza cécnicas 
poco habimales y macecrrales abrenidos, en 
parte, de ls cultura cribaal y las subculonmas. 
ESCRITOS: S. P.: Hólveres Wesen befehlen, 
Berlín 1963. - S. l.: Dasere. Heidelberg 1972 
MONOGRAEÍAS, CATÁLOGOS: Rocren, 
NW. er al (ed): S. D. Miscim Boymvine-wao 
Benningen, Rotterdam et al. Rotierdam 1983 
(ends. L. Strádrisches Kunsimiscum Bonn 
«tal, Dona 1984 (ar.).- Beeren. Y. (ed.): S. 
Y. Sredelijk Muscum, Amsterdam 1992 
(cat.).- Belung. H. et 24, led.x S, P, Die dre 
Lúgen der Moore Kunst nad 
Ausstellungshallo des Bundesrepublik 
Deutschland. Boro, Sturgart 1997 (car.).- 
Cuniger. B. y H. Lahrerknneche (ed): S. Po 
Musce Are Modeme de la Ville de Paris 
1988 (cac.).- Erfle, A.: S. P. Der Traum des 
Menclaos. Colonia 1997.— Ferguson, R. 
(ed.y. $. P. Dhoroworks. Musena: af 
Coutemporary Arc. Lox Angeles es al 
Zurich, Berlín y Nueva Vork 1995 (car) 
Gachnaag. ] (ed.): $ P. Zeichnungca 19$3- 
1969. Berna y Berlín 1987 [cat ).- Gohr.S. er 
al (ed):S. P. Kunsróus, Zncidh es al 
Zíneh y Colonia 1984 (cac.).- Groor. E. d. 
(ed) 5. P. Mnseum Doyinans-van 
Beiningen, Bauerdam re al, Rortcrdam 
198).-— Heruschel, M,: Dre Ordrinng des 
Hercrogenen, S. Ps Werk bis 1986. 
Darmstade rog1 = Heubach. F. Y. y B. $. 
D. Muchtoh (2d): S P. Dilder, Túcher. 
Objelac. Werkauzwahi 1962-1971. Kunsthalle 
Vibingen e al Tabimgas 1976 (cac).- 
Lamarche-Vadel, B. er a! (ed. ):S. Y. Mirate 
S'Ast Modeme dela Ville de Paris, París c988 
(car).- Neshic, ). (1d): S. P. Join che Mots. 
Tac Gallery, Livecpool. Londres 1995 (cat.).- 
Poener, J. (ed.); S. P Forografien. Sraeliche 
Kuusthalle Baden-Baden. Sinragart 1990 
(car) - S.P San Pranciseo Museum of 
Modem Ar 41 al Són Farmcisco 1990 (cat.).— 
Schimmel, P. y M. Moras Hamburgo (2d.). 
S. P. Psorawark. Museum ol Contemporary 
An. Los Angeles 1995 (ca1,).— Sehjeidah!. P. 
(od): S. P. Mary Boone Gallery, Nueva York 
1988 (car.).— Schrmidr, K. (ed.): S. P, 
Zeichimagen. Aquacclle, Skpaenbicher 
1962-1988, Segdusches Knosuanscom Bona. 
Bonn 1982 (car.).- Schmidt, K. y G. 
Selywecikh3cr (ed): S. P. Sóduschos 
Kua<umoscum Bonn. Donn 1988 (car).- 
Schub.-HoSfuiann, E. y U. Bischoff (ed.): S. 
P. Schlcifenbilder. Sarge (992 - 
Stemmier, D. (ed): S P. Neve Bilder, 
Srsdrisclres Museum Abrciberg 


Monchengladbuch 1992 (cat), - Szeemann,. 
4l. y TStooss (dy S. P, Josef Haubrich- 
Kunerhalle, Catogne er 4/ Colonia 1984 
(cat).- Tiisilewood, D, led): S. P. Back to 
Posrmoderniry. Liverpoo) 1996.— Toxatra, €. 
y D. Marcadé («d.): S. P. Carré d'Art, Musée 
LAn Contemporiin, Nimes ez e. Parts 1994 
lat) 


POLLOCK Jackeoo 

Cody (Wyomune). 1912 - Ear Flampian 
(Nueva Yon), (956 

Pintor esudounidense 1915-1919 Estodia 
en de Escuela de Actes Mantiodes de Los Án- 
geles y 3 partía de 1919-1930. ena Logs de 
Esendiantes de Arte de Nueva York con el : 
profesor Benton, e) represraraate más im- 
portante de la pintura de escena estadonar 
dense. a quien ayuda 3 pintar murales. 1936- 
1944 Crea ino como parce de us 
programa gubernamental, 1939 Durante un 
pertodo en el que sigor ua rraramiento 
contes el alcoliolisma, empierz a estudiar las 
enseñanzas de C.G. Jung, sobre todo su 
reorla de los 3rquetipos. Á pará: de 1941 
enmbla amistad con Merherwell. un 
importante expresionista absiracan, y con el 
sormealiso Maera. quien le anio 2 pinar 
pocmas surreal as. Primero, pana mbras no 
hguncicas, cuyas formins esrilicados tomé 
del arte primivro, ca especial del arte india, 
1945 Se casa con la arista]. Krasner. 1946 
Primera Drip Painrirg. en la que deja gorear 
sobre los lienzos rendidos cu e) snelo la 
pintara de daras perforadas. AJ nusmo 
tiempo, expeiimenea can una prada PIERA 
hecha de arena. 1cozos de vidno y oNros 
materalo, y uriliza palos. cuclillas y 
espácalas en lugar delos pinecles. 1950-1931 
Se ecbela contra la políuica qnezraca al arte 
absirmacio des Instirura de Ane de Clsseago. 
r9s1 Vuelve a somcicrss a ceacamiento 
conrra el alcoholismo y en 1955. 9 
psicoanJisiz. 1956 Mere en 1n acedente 
dearífica Pollock desarrolla la acuon 
painiog 2 precio de da cbemica suercalises del 
automatismo. Este enfoque gesroa) más 
adelaute ocigina el happening, 
CATÁLOGO COMENTADO: O'Connar. 
E Vo rf al (ed): ). PA Cacalogue Raisonr< 
of Pantngs, Drawings and Obhec Works, 4 
vol Neyy Haven (CM) y Londeca 1978 
MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: Abadia 
D. 24 al. (cd): ). Y. Cenrre Georges Pompi- 
dos, París 1981 (e31.).- Bieschnann, O >], P 
Lucerna 1971.- Bosignaoi A: P, Florencia, 
Londres y Nueva York 1971.- Covnoscha, O. 
led): J. P. Psychoanalyx Drmings, Duke 
Universtry Museum of Arc. Durham 1 al 
Durham 1997 (car.).- Cernuschí, C.: J. ( 
Meaning and Significance Nueva York 
g2.- Clark, T).: JP. Absirdcion und 
Piguración, Hiacaburgo 1994." Frank, E. ) P. 
Nueva York »983, Munich 1984. Fasana, 
(ed): P.and Ata. The Cricical Debare. 
Norva York 1985.- Fncdman, B. H 4, P, 
Energy Made Visible, Nueva York 1972. 
Fujieda, T:]. P. Tokio 1979.- Landau, E.:f 
P. Nueva York 19%9.— Nañleb, S, y G, Y, 
Suwrh:f. P. An Amencan Saga. Londres y 
Nuevz York 1989, Londres 1992-— Nariorh, 
H.: UArelicr de J. P. Parts 1978.— O'Connor, 


E V.(«8):3.P Uhe Muscuns cf Modera An. 
Nueva York 1967 (ent) - O'Connor, FAN 
led.) ). P. The Black Pourings 1:90 -1953- 
Lasciture los Comemposary Árt. faston 1980 
(car) O'Hara. F.: J. P. Nueva York 1959.- ). 
P. Bilder Séidasche Galerie im Srádelschen 
KunsGn3úitur. Eranclorr del Meno 1942 

dear) - Poerer.).: Yo a Violene Grave. An 
Oral Biography of]. P. Nueva York 1985.— 
Pur. E.:). P. Theorieund Bild. Hildesheim 
1975. Rare E: The Fare ofa Gesrure. ). 
P. and Postwar Aimerican Art. Nueva York 
1996.- Rabertsan. B.: J. P. Nncva York 
1960.- Rolin, M. L.: Visnal Dynamics in J. 
Ps Absuraciians. Ana Arbor (MÍ) 1987. 
Rose, B. lud: J. P Drawvengsinto Paintings 
The Muserm of Modern Art. Nueva York 
1980 (car). Solomon, D.: J. P.A Biography 
Nueva York 1987.— Tomazsoni. Í.: P 
Rorencia, Londres y Nneva York 1969.- 
Waywp, C, L. (cal.): J. P. Psychoamalyrical 
Drawsngs. Nueva York 1970 


POMODORO Aynaldo 

Nacido en Moxisno di Romagna<n 1926 
Escultar italiano. Hermano de G. 
Pomadoc. Primero estudia arquiicamra 
Inggo es aprendiz de orfebre. 1954 Se add 
2 Milán, donde expone par primera ver en 
solitarin en 1955. 1957 bmw el ¡Manifición 
concra <l Estilo, c959 Panicapa ea 
Documenca d, en Kassel. A parir de la 
década de los sescora, esculpe Águras de 
mera) geomátricas. generalmene esléricas. 
cuyas superficies suaves se rompen cn 
algunas sonas para revelar inceriores gtáciles 
eimenacados, 1965 Exposición en solttrario 
en la galeria Madboraugh de Roma 1965- 
1968 Diseño y producción de uno escnbtura 
aladec libre Grande Drscó ente al tcarro de 
Dirmicad:. 1969 Exposición en solitario en 
el Museo Baymaas-van Deuningen de 
Rotterdam y en el Kunsivercin de Colonia 
Pamadono abre una nueva vía de las artes 
plásticas al adoprar los principios del arce 
informal y aplicartos a la excuhora, 
MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: Balla. 
GA. e Cio Pomodoro, Milán 1961.- 
Hines, S.: A. P Nueva York 1981.- Huner, 
S.A, P. Milán 1995. Mussa. L. (ed.): 
Luogh» fonda mencaji, Sculrnrc di A. P. Forte 
di Belvedere, Florencia Milán 1984 (est.J.- 
Kimmel £ (ed): A.P Grobplasulien. 
Erciriume und Foyers des Suratarhcaren 
Darmstadt 1972 (car.).- A. P, Muzcumn 
Dovmans-vau Beuningen. Rorrerdam «1 al 
Rotrcodam y Colama 1969 (cor) 
Quinexvalle, A. C.: A. P. Opcis dal 1956 al 
1960. Milán (990.— Rosenthal. M. (ed): A. 
P. A Quarter Century Columbus Museum 
of Arr Calumbue (OR) 198) (ca) 


POONS Larry 

Nacido en Talgo en 1937 

Piaror estadounidense 1955-1957 Esendia en 
Boscon en el Conservatorio dé Música de 
Nuova Iuglarerra y, en 1958, en Ja Escuela de 
Dellas Ártes del Musea. 1958-1959 Regrcsa a 
Nue Yark. donde hz vivido de niño. 
Conoce a Lonís, Newman. Noland, Kelly y 
F. Svella. A principios de la década de dos 
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seseava. realiza yus primeras Dos Pretures 
vbraz con pnaz03 ovales y redondos de 
color en ana cuadricula seenlas sobre fondo 
monocromo. 1963 Exposición cn solitario 
en la galerJa Greon y. en 1967, en la galería 
Lew Castelli de Nueva York, 1968 Panicipa 
en Docnmenca (V, en Kassel, A principios 
de la década delos eerenta, oribia prrtora 
viscasa. que golea o xe tia sobre el lema, 
(978-1979 Exposición con M. Siciner en el 
Kaunsivetcin de Wipperaal y en ka Amerila 
Hons de Declín. 1981-1982 Recrospecciva en 
el Museo de Vellas Artes de Boston. 1986 
Exposición en solitario en la galcela de 
André Emmerich de Nueva York. El excilo 
de lx color held painting meditarivo de 
Poon se compagina con el accionisno 
geseual, moserando la mfluencia de la 
ación pauting de Pollock. 


MONOGRAJNÍAS. CATÁLOGOS: Femon. 


V: (ed.): LP. Recent Paintings. Edmonton 
Ager Gallery: AJbería 1974 (car). Moffer, 1 
y T. Feoron (ed.): L. P. Parorings 197)-19%. 
Museum of Fine Ars, Boscon 1951 (car-).- 
Sreiner, M. (ed): UP Sknlpinren und 
Cemilde sus New York. Wupperal 1978 
(eu) 


POPOVA Linbov 

lvanovskoie, 1889 - Moscu, 1924 

Pincora (usa, 1997-1909 Escudis pinta 
en Moscú bajo la cuecla de Joukovski, 
Joun y Ondin. t9J0 Viaja lealia, 19ra 
Participa en la reunsón de artistas en la 
galeria Basmia (Torre) de Moscú; conoce a 
Paslin, 1912-1913 Vive en Paris, donde 
trabaja en dos esrudros de Metzinger y 

Le Faucannicr y pinta sas pómeras abras 
cubisras, 1913 Regresa a Mosca. 1916 
Influenciada por Malevich, eres su pri- 
mera Obra no Egurstiva, que muestra en 
una exposición coleceiva con Tallin y 
Malevich en Moscú. $917 Cofundadora 
de lo revista Suprermus. 1918 Miembro 
de la (ederación de haquierdas del 
Siadiearo de Artistas de Moscú, en la 
que ambica están Rodchenka y Secpa- 
nov. 1919 Participa cn la exposición 
nacio nal «Arce no Agurazivo y Sapre 
MAatismos y, en 1924, en la exposición 
«5x5 - 254 en Maxcúl. 1926-1923 Impares 
Clasex en la escuela de arre de WOCNUTE- 
MAS; diszáa escenarior 1914 Participa 
en la exposición de arte mso en la galeria 
Van Diemen de Berto, 1914-1925 
Reviospeción póstema en cl lnsuraro 
Siroganov de Moscu. En sus diversas 
fases urcarivas, Popova muestra las 
iafinencias del cubismo, <upremacismo * 
y consirsciuviemo, Gracias a su estrecha 
relación con larlin y Malevich, desarcalla 
tu propio estilo no figuracivo, conocido 
camo la arquirezctura del pintor. 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Adaskina, N. y D. Sasabsianov. L. P, París 
935. - Dabroweki, M. (cd.): 1. P. The 
Museum of Modem Ar, New York 

21 al. Nueva York 1995 (exe ).- Sarabianos, 
D. V. y NL. Agaskina: LP. Nuva York 
1990.- Weiss, E. (01 91. P. 1889-1921 
Museo Luduig, Cologne e 1) Mánids 
1993 (car) 


CATÁLOGO DE ARTISTAS 


PRAGER H ein1-Giin ter 

Nacido en Hame (Westfalia) en 1944 
Esculeor Jemán. 1964-1968 Estudia 
Excnela de Artes y Oficios de Minser Y 
con regularidad a Darís para estudiar. A pus 
de 1967 experimenta Con las formasca 
madeca, broncz y hierro. 1970 Micros 
oscultnras en erera y hierro, co las que 
explora la relación ensure el apecrado ri 
obicio observado, 1973 Viaja Florencal 
da baca de Villa Romana 1974 Desaiids 
na reoría anuapomecrica de la escu 
1973 Pámea exposción en mlitaro ad 
Museo Folkwsng de Essen. Éxprei 
ha diversidad de ebiadros y placas 977 
Participa enn Docamenta Vi, ea Kad 
1982-1983 Estancia en la Villa Mas de 
Roma 1983 Profesor derrembenca enla 
esánela de arre de Braunscinweig Verics 
encargos de esenteuras paro luca publi 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGO! 
Claddexs, J.: H.-G, f. Sknlpuercn. Gale 


Skulpruien, Maseum Folk ñ 
(car). Ockicbligel, Pe H.-G. P. Dime 
ond Náne, Hunnóvec 1998. Perera LE 
HG, P. Bodenskudpraren. Gemas 
Nationalmuscum, Nuremberg ya la 
Schneckeaburger, M.: P. Skupruren 1d 
Liechuensrain, Vienne er al Sunigarajó 
(cat.).— Schnell, W. H.-G. P. Skulpras: 
1965-1978. Sradriscbes Museum, Schlod 
Monbroicb Leverkusen 397 (can) 
Schwarz, M. (ed): R.-G. 
Zeiehivangen. Radiseher Kuasiercin. 

Karlsruhe 1974 (car) — Uelsberg Go HA 
P. Skolpturen. Colonia 1996.- WelaÉ 
schningen und Skulptule: 


Colonia 1977 


PRAMPOLUIN) Enrico 

Modena, $894 - Roma, 1956 
Pintor y escenóggufo idlano. 1973 Caué 
en la Academia de Arte de loma. 1917 
Rechazado por la Academia. se uncal 
monmicno fururisia, 1919 Escabr el 
manifiesto We Waz to Bomb ¿Ja Actos 
y Armosfera seriwsra. 19Li Pareicipa en bo 
exposición (narrisra en la galería Sprories 
Roma. 1916 Conoce a T, Tiara; participe 
la exposición daduísta en Zúrich. 19174 
la rev Noi 1922 Se une 2 la Secrion dl 
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Lun en contacio con la Bayhaos y 
Sul 1923 Publica el mamíiesco 
. Melvenital Ara 1924 Partícapa en cl 
engreso fururista de Mildn 1924-1937 
as estancios en París, Conoce a 
Mhadran, Vantongerloo y otros Tinbaja 
montajes de erecaarios 1931 Miembro 
LAbsiraciion-Création. 1934 Publica la 
Cierta Side Jurucicia con Mila. 19.41 De 
tislada a Roma. 1961 Rerrospennva 
suma en la Galeríu Nacional de Áre 
VWoderno de Roma La obra de Prampo- 
ráy/re diversos cambios > lo lugo de 
años. Su estilo vanguardista es en parse 
amásca. en parte cubista, pero sus 
vaposiciones cambién connenen ele- 
ventas del purisao y de la absmacción 
gométrica. ' 
YONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Ballo, 
6. let): P vero + polimarenci. Galleria 
fomcd'Abisso. Módena 1989 (cat). 
Bucareli, P. (od): E. P, Galleria Navionale 
Vine Moderna. Roma t961 (eat.).— 
Crurchion, P.: E. P. Roma 1957.- 
Céspolica, E. y G. d. Marco (ed.): E. P. 
Lalena Civica. Módenz. Florencia 1991 
11).- Crispolita, E. <1 aL (ed.): P. Dal 
Mrismo all infonnale, Palrzzo delle 
Eposimioni. Koma 19912 (cat.).— Lista, A. 
):E.P. Carceggio fucvrista. Roma 
30: Menva, Es £, P. Roma 1967.- 
Diva. A. B. (ed.): P. 1911-1956. Galleria 


e 


lore U'Abisso. Módeoa 1985 (cx1.).— Oliva. 


48: PD. Opere dí 1913-1956. Bolona 
A Plister, E.: E. P. Milán 1940 — 
ino. R, led.) P. Carteggio 1916-1956. 
Timo delle Esposrmionj. Roma 1991 
ud Sins, S.: Variciá, P, ela secna 
larin 1974 


*RIGOV Dimiur 

“cido er Mosa en 1940 

totor ruso. 1967 Binaliza sus estudios de 
acultura en cl Insoruta de Arce de Siroga- 
ven Marcy. Escribe poesía, tearra e 
CIsApOs, tras Un Cutso en poesía visual y 
poesía concreta, Participo en performances 
musicales con músicos de jar y eock (939 
Tivera exposición cn solitario en la galerta 
Murrry dréhicco y en la galeria de Ae 
Lontemporines de $e. Lovis. 1990 Becs 
PAD para ¿e a Berlín. Con su arce, Prigov 
ru de distanciarse de la cacriente cultural 
=yvisión erica de las imágenes 
tuercoripados se acen tula por el uso 
deiberado de los clichés sovicucos en 
ambinación visual y verbal 
MONOGRAFÍAS, CAIÁLOCOS: UL. P. 
Mrive Gallery Pe 1989 [cac).- DU 
Sir Lomis Gallery of Comemponry Ar. 
Sán: Lovis 1989 (cac.) 


PRINCE Rictiard 
Nacido en la Zona del Canal de Panamá en 


1949 

Pintor y foróg/afo cemdounidense 1976 
Pánera exposición en solitario en la palerls 
Hlén Sragrow de Nueva York 1980 Se le co: 
ELN por volver 2 fotografias imige hz mar 
¡gas como fotos publicitarias e hustracio 
365 de eovizwos, entre las que destacan los de 


Jos vaqueros Madibaro. Exposición es la 
grdecia Armas Space de Nueva York y en la 
galería CEPA en Búlala, para la que añadió 
(excos cortos sobre películas de rercor, sexo 
y guerna 1984 Crea los Carga, imágenes 
obeemidas de unas cevistas especialrmadas 
pací camioncros, surfers, motocichsias, eve 
1986 Repcodueciones. revisiones y 
nanslerencias manuales de caricaruras y 
Juegos de palabcas 1988 Participa en la 
Bienal de Venecia y en la DiNacional za 
Boxcon y Dússcidat. 1992 Parcicipa en 
Documenta (X. 

ESCRITOS: R. P. Why) Ga to ilie Movies 
Alone, Nueva York 1983. Coloma (994 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 


*Diserems, C, y V Todali led.): R.P, 


Spiricual Ainerca VAM Cenero Julio 
Gonzáles. Valencia 198 (car.).— Haenloin, 
C.(ed).K P. Photographico 1977-1993 
Kesiner-Ceselsrhañ. Hanuóver 1993 
(car.).— Lintoce, K. (ed.): R. Po Le Nouveau 
Musée Lyón 1983 (cx) — Phillip3. L (ed.): 
R- P. Wiinazy Moseom of Araénzan Anr, 
Now Yark er al. Nueva York 1991 (car). R 
CP, Magasin-Cemre Narional ¿Ar 
Contermporan, Gremmble 1988 (c51.).—R. P 
IVAM Centre del Carme, Valencia 1989 
(cat). R. P. Inside World. Kent Fine Arr. 
Nueva York 198y.- RP. San Francisco 
Muscin ol Modera Árt es al San 
Erancisca 1993 (car.) 


PUNI fvan 

Ucan Paugny) 

Konaldak (Finlandia), 1891 - París, 1956 
Pintor Irancés de origen ruso-bimlandés, 
también conocido camo Jeao Pongny. 19x0- 
11 Ecodia acen la Araderoja Julian. eo 
Paris, A finales de 1912 cogreso a San 
Perersburgo. donde entfa en conracra cón 
Buchpik. Malevich y Tatin. 1914 Parecipa 
en el Salon des Indépendanes, de París 1915 
Organira la exposición 0,10», en la que 
Malench y Tadlin cambién calahoran. 
Gima el Luprematist Manifesto 1917 
Porticrpa en la exposición -Karo Bubeo 
4919 Imparte ases en SWOMAS. 1919 Se 
mastada 2 Fiolonda y. ev egao. s Berlin. 
392y Exposición en la galerfa Der Serrm de 
Berlín. A partir de 1923 vive en Parif 
Conracta con [beer Ouenfame, Sevarini, 
ete, 1924 Paritipa en el Salon des TuMeri<r 
1940 Viaja con Delaunay al sur de Francis y 
seinsrala en Antibes. 1942 Regresa a Paris, 
19346 Obciencla nacionalidad Írancera. Al 


GCAYÁLOCO DE£ ARTISTAS 


poacipia, esesho influenciado pos el 
CUBISMO, PEO «e CONVIErIC eN UnÓ delos 1- 
duras más imporrantes del ¿upreorarisino. 
En us últimos años desarrolla en sus obras 
un estilo más sctxitivo, figuradivo y 
ymosiérico. 

CATÁLOGO COMENTADO: Berninger. 
H, y ).-A. Carúer (ed). ). P. 1892-1956. 
Cxxalogue de Fecuvre. 2 vol. Tubinga 1972- 


1992 
MONOGRA FÍAS, CATÁLOGOS: Carúer. 
DA: LP. París 1956.- Ginderrac, R. Y. 
(ed): P. Ginebra 1957. - Marcade, ).-C. ¿rad 
(ed): 1. P. 1892-1956, Muséz d'Art Moderne 
de la Ville de Paris, París 1993 (cat.).- 
Merkert. ]. rt al. (o4.): 1. D. 1892-1956. 


Berlinische Galerie, Berlin e? al Sagan 
1993 (cat). 1. P. 1894-1956. Stedolijle 
Muscum. Arasierdam 196) (cat). 1. P, 
Kunsihaus Zurich. Zúrich 1975 (exc, 


PURRMANN Haas 

Speyet, 1880 - Basilez, 1986 

Pinrar alemán, Recibe clases de su padre. 
(898-1900 Estudia en la Escuela de Artes y 
Oficios de Karlsrube 1900-1905 Esmodía 
are en la Academia de Múorch bajo la 
tutela de Franz von Stuck. 1906 Se crostads 
2 Paríz, conoce a Marísse en cl solón de 
(Gertrude Sizóa. 1908 Fundz la Escueja 
Matixse de Pariscon Levy y Moll 1916 Se 
erariada a Berlín. 1935 Direccor de la Villa 
Romam en Florentía. 1937 Ac prohíben 
sus erabajos por degenerados. Vive a parur 
de 1943 cn Montagnola, cerca de [ugano. 
1950 Nombrado hijo predilecxo de la 
Ciudad de Speyer. 1960 Fsposición en el 
Kunzowerció de Hannéver, 1962 
£xposición en el Haus der Kunst y, en 
1976-1977. ev cl musco de Villa Stuck en 
Múnich. Sus evadros ballantes y 
coloristas. Ja mayorda de parsajes, ton Una 
ceminiscenes de let de su idolo francés 
Maruse, 

ESCRITOS: Gápel, B y E > Lebron mng 
Meinungen des Malers H, P. Erzáhlungen. 
Sarrifico und Bncle. Wiesbaden 1961 
CATÁLOGO COMENTADO: Hrilmaon. 
A (od3: HL. P Das druckgraphische Werl 
Gexomeverzeichmis. Langenargen 1981 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOCOS Gerkc. 
E. y E -) Imicla: HP. Maguach 1966 - 
Hanson E: Der Malec H. P Brelín 1950 - 
Heslmann, A fed.): 19. P Srllebeo. Akte, 
laternente Knaziverein Spever el al 
Herdelberg 1990 (cat.).- Hindetang, E. 
(cd) H P zum 100. Geburistoz. Museum 
Langenargen. Lsngcarrgen 1980 (ca2.).- 
Ludvag, H.-] ted): H. P. Alcaderare der 
Kúnsee der DOI, Berlín 1982 (ear). HP 
Landschak en. Saseland Musevom, 
Sarrcbrrk es al Sarsebenck 1996 (em) 
Rolavd. B. (ed): Der Malec HP. 
Endesnioseum Mrsoz el al Maguncia 
1987 [car).- Rudlofí, M, ted): HP. Im 
Uiche der Entbe Gorhard-Mar-Hares, 
Bremen. Heidelberg 1995 (0at.).- 
Schumacher, E (ed): H. P. Has der 
Kunst. Múnich 1962 (car.).— Weber, Y 
(ed) BP zum oo. Gebursiag. 
Plaligaloric. Kadserlavrern es al Maguncia 
1983 (cat) 
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PUSENKOPE Gneorgui 

Nacido en Krasnapolic (Bielorrusia) en 1953 
Pintor reso, 1968 Se raslada con su familia s 
Moscú. 1976 Finaliza «as estudios «1 la 
Faenltad de Tecnelogla Fecrrónica de 
Maza. 1983 Cursa Esridios de arre gráfico 
enta Academia de Poligrafía za Mosa. 
Trabaja como artista gráfico para editoriales. 
A parnr de 1984. exposiciones ca la URSS 
ven el exmranjera, 1987 Miembro de la 
asociación Hermitage y del Sindicaro de 
Artistas. Váve y trabaja desde rggo en Maseú 
y Colonia, 1993 Exposición en solicano en la 
galena Hans Mayer de Dusseldorf. 1995 
Expasición en el Musco Estacal del Ecrado 
Rusa de Son Perersbuirgo. 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS. G. P 
Musée d'Etar russe, San Perersburgo, y U - 
Dlickle-Sifrung, Knxichral, Kesicheal 1995 
(1) 


RADERSCHELDT Anton 

Caloa:a, 1891 - Colonia, 1970 

Pinror alemio rg10 [nicia aus estudios 

un la Escuela de Ares y Oficios de 
Colonia, que en 1911-1914 cONtIMÚa cn 

la Academia de DitsocidorÍ. Formación 
como profesor de Jibujo 1914-1917 
Servicis milizar. 1917-1919 Formador de 
prolesares en Colonia y después, arista 
aurónomo, 1919 Cafundador y miembro 
del grupo Sispid de Coloma. 1925 Trabaga 
junto con Haede y Seiwetr en el Grupo 
de Aruistas Progesistas. Participa en la 
exposición Neue Sachlichlicis> en el 
Kunsiballe ale Manheim. 1934-1935 Se 
rraslada 3 Renlin. 1936 Va a Francia. 1937 
Participa en el Salon Des Surindépendames. 
1939 Pacricipa en lo exposición «Frcio 
Deursche Kunxe, organizada por Ércie 
Kunsdergund (FKB), en la Cosa de la Cut- 
wea de París. va equivalente de la expost- 
ción de varte degenerados de la propa- 
gands nacional socialisca. 1939-1944 Preso 
en Toulon y Les Milles; confiscan su 
csrudio de París, 1941 Via Sua. 1947 Se 
eislada a Paris. 1949 Regresa a Colonia 
1952 Rettospecriva ev el Kunsrvercin de 
Coloni1, 1960 Parricipa en la exposición 
dely Asociación de Artistas Alemanes ca 
el Kunsthalle de Baden. Baden. 1962 
Exposición en el Kunyevercin de Colomo. 
En sus inicios. la pintura de Raderseticidr 
escá muy relacianada con el realismo 
mágico, pero ea sus úleimos abos 23 cada 
vex más absiracts 


MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Arand. 
W, ledo: A. R. Niederrhcinischor 
Kunswercin y Sridrisches Muscum Wedel. 
Colonia 1988 (car). > Fimeri, D. (ed) A. Ro 
Das Spñcwerx. Leopold-Hocsch-Museum, 
Duren 1973 (cu1.). Feldenkirchen, UT (ed.): 
AU K5lmscher Kunseeren. Colonia 1967 
(ar).- Henog. GAR. Colonia 1991. 
Richwes, H.: A. KR Reckhiughausen 1972. 
Schiifke, W. y M, Enler-Schmidt ted.): A. R. 
1892-1970. Josel-Haubrich-Kunsthalle. 
Colonia 1991 (cat.) 


RADZIWTLL Eranz 
Scrobhausen, 1895 - Varel-Dangas, 1983 
Dinror alemán. 1909-1913 Aprendiz de alba. 
An. Escudia arquiceciura eu la Faculrad Téc 
nina, y va a elases nocuumas de dibujo y dísc- 
ño a lo Escuela de Artes y Olicios de Mse- 
fORN, 1915-1917 Servicio miliar, (919 Regre- 
Ea de un campo de prisioncros de guctrra. 
39103993 Vive no Berlín, donde se hace 
micmbro de la Secesión Libre y del gupo 
Novembergauppe. t913 Se eradada a Dan- 
gasr. 3925 Viaja 2 Holanda. Primera exposi- 
ción en Oldenburg, 1917 Exposición en la 
galería Pan Cassices de Berlín. t927-1928 
TVobaja en ehesuidio de Dix en Dresden, 
192% Participa en la expoxición «Neuc Sach- 
ichkicir en e] Museo Sreclelijk Je Amster- 
dam. 1993 Sustituye a Klee como profesor en 
la Academia de Disseldorí. 1935 Cesado de 
6 puesoo, se le proníbe uobajar. Viaja por 
ma y por Suda mérica. 1937 Escd incluida 
en el grupo de arriscas denominados «dege- 
nerados» por al Tercer Reich. 1939-1943 Lla- 
mado 2 <amplis el servicio militac, 1963 Pre- 
jo de Roma y la beca de la Villa Massimo. 
Se hace Groso por sus paisajes y sus cuadros 
de puerros. en los que rezviva el senvtirmento 
mísico hacía la aaruraleza del romanacismo 
alemán 3 avés del ecalismo mágico. 
ESCRITOS: Wierek. G. (ed): ER. — 
Wilhelm Niemeyr. Dolumente ciner 
Ficunduchaf. Oldenburg 1990 
CATALOGOS COMENTADOS: 
Eiwmenich, A. y U.NY Sehulze (od.): E Ro 
(805-1983. VWedrwencichos der Olpemilde 
Colonia 1y9s — Presler, G. (ed.): Fo R, Die 
Druckgraphik. Weingarica 1993 
MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: 
Adclsbach, KC. (ed.): £.R. 1895-,983. Das 
groRuc Wunder ist die iridichker. 
Kunsmhalíe Emden, Colonia 1995 (car). 
Augustin, Y: EQU Górtingen 1963. 
Hoffmann, J. y B. Sommense Nan (<d): FR. 
Seadiche Kuust halle Berlin es ai, Berlin (93) 
(car.).- Keisez, H.W. y RW Sehulre: Y R 
Der Mates. Munich 1975. Kinkel, H, es al 
(od. F.R. Cemalde. Aquarelle, 
Haodzcichnungen, (tunsilvalle Bremen. 
Dremen 1970 (ar) Kisien D ¿FR 
Oldcaburz 1985.— Maa -Radzival, E. 14.- 
E. Rm Dotica Reich: der andere 
Widerstand, Vol. 1, Bremen 15995. - Mila, 
R.: FR. ficelín 1975 — Radxiei)l, K. y HH. 
Mar Radzewil (6d): Eo Ro ltaurm und 
Haus. E.-R «Haus, Varel. Múnich y Lucero 
1987 (car). Solé. K. (ed: FOR. Bibdes des 
Srebahri Bremen 1992 (car).- Wiciek, GO. 
(ed): E A. Aquarclle uod Zeiconuagen. 
Landesmuscum Oldenbnrg. Oldonburg 1975 


(car).- Wierek. G.: FR. Wilacm 
Niemeyer. Dokumente einer Ereundschalr. 
Oldenborg 1990 


RAINER Armulf 
Nacido en Baden (cerca de Viena) en 1939 
Pintor vuseriaco. lscudia de 1947 31949 cv 
la Escuela de Artes y Oficios de Villacii 1950 
Deja la Escucla de Artes Aplicadas el primer 
día y la Academia de Bellas Árces de Viena. 3 
los ues días. Primeros dibujos bajo la in- 
Huencia del suercalismo, 1951 Tras una ín- 
¿ens relación con el expresionismo ahstrac- 
¿o y clhtachismo, empieza a prucar cuosdros 
cua carentes de farma e división entre las zo- 
nas de color, Aromiarionen y Minilzecich 
msmgen, x953 Desarióllo la vécnica de super- 
poner la pintura, en la que basará sus últimas 
obras. 1964 Experimenta con drogar afudi- 
abgenas y se inueresa por estudios de psi- 
gosarrla elíasca. Invesiga su propia mente 
utilizando el arte de acción y el body an 
1969 Empieza a roma, imágenes de zu can Y 
5U cuerpo. que zuronces vuclve a pinear ari. 
liza lo misa cécnica ramco en las obras de los 
grandes maestros como £n las de artistas 
conceemporáneos. 1971-1983 Participa en 
Documenta V-Vil, en Kassel. A parate de 
197). también pintz sobre cuadros de más- 
caras y terraros veros. 1978 Exposición de 
pinuras con los dedos y con los pies en la 
ER Curae. en Viena y Dússelidod. En la 
£ezda de los oclienta también reconia los 
temas teligjosos; una serv de crucifNO nes. 
MAJHAOs, MASACTES Y 1ELTATOS de ángeles. 
1984 Pinta sobe dibujos de boránica y 
zoologla de libror de rexco de las siglos xn y 
ax. 1987 Nora sobre imágenes de serpientes 
y planzas. Rainer, el invencor de la 
superposición de la pintura, utibtza Jas 
«¿cnicas formales del accionismo vicuds 
como una forma de exhibicionismo y para 
romper las barreras envee el arue y la vida, 
ESCRITOS: Bieicha, O. led.): A. R. 
Hirndrang. Selbsrkonimenrar vad andere 
Toe tu Werk und Person. Salzburgo 1y80.- 
AR: Praportionsordnuagen 195444. Viena 
1982 
CAJALOCOS COMENTADOS: Becicha, 
O. (ed.):A. R. Uberdeckungen. 
Werkkaralog sámelichor dean 
Lihegrapticr und Sichdruclte 1950-1971. 
Viena 1972." Caroir, B.: A. R. Ubermialte 
Bucher. Mánich 1989 
MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: Ajgner, 
C. +1 al lod.) AR Abgrundsele. 
Derspektioe. Keeros 1997 (ca1.)— Berswordt- 
Yalleabe. RL Av (ed). AR. Malercí auf 
(Ureoren. Bochum 1982. Becicha, O,: A. Ro 
Obeideckuog. Munich 1971 - Caroie, D, y 
A. Sauta eds: A. Re, Campus Srelac. 
Samrago 196 lesc.).- Fuchs. Ro ez al. (ed.): 
A.R, Solomon R, Guggenheim Museum. 
New York £1 al. Múnich 1989 (31).— Glise, 
EG. (dy AR Saarland Musenoy, 
Sarrebrack se al Suuttgart 1990 (cal ).- 
Haenlcia, C.-A. led.): A. SU Recrospekrive 
1950-1977. Kesincr- Gesellschakt. Hantówce 
1977 (car).— Holmann, YY. 21 al (ed AR. 
Muscum dee 20. Jabrhundens Viena 1968 
(car). Holimana. WO. et al (ed) ALMA 


PÍ% 


Mon exsacrifice. Cen; re ¿corges 
Pompidaw. Paris 1984 (car).— Hofmana, Y, 
yA. AR, Torenmarken. Salaburgo 
1985.— Hanisch, D. (ed): A. R 
Narionalgalezi, Berlia es ul. Berlín 1980 
(cat).- Heynen. ). (ed): A. R. Werke der 
soer bis 8ocr Jahre. Musccn llas Lange und 
laos Esver. Krefeld es 1d. Krefeld 1988 
(1). Kussin, L led.): A. Ro 
Narurgeschichee = Bana, Flora exc Schlol 
Grfenczg. Viena 1987 (car). Mennekes, E 
(ed). A. L Umkressen und Dorchedringen. 
Chriseusgezichrer. Srurmgarí 19B6 (cat.).- 
Mennckes, P.: A. R. Weinkrenz Erucior 
del Meno 1993.- A. R. Siedelijk Van Abbe 
Museum, Eindhowen 198 (<at.),- A. R 
Centec Nanonal d'An Contempocin. 
Grenoble 1987 lar.).--A. R. Young Grass. 
The Mead Foundsiion, Houston 199 
(ca1.).- Rodtek, "Y. y 9. Scbula (ed.): A. R. 
XKunalhalle Dominikanerkirche, Osnabricl 
z1 al Osnabriick (993 (car.).- Myehlik, O 
led.): Ratacnana. Avisiize mm Werk von A. 
R Viena y Cotonía 1989.- Rychdile, O. (ed.): 
Dic "Tienrmaskenberarbciongen vos A. R. 
Viena 19917 Sanduer, O. (ed): AR. 
Eauyklopádic und Revaluñon. Bregenz 1990 
(cat) Sehmido, H. M. (ed): A. R. Acbeiteo 
1948-1975. Hessisches Lundesmurcum. 
Darmstadi er al Darmmaradt 1973 (car ).- 
Setunidr, H. M. ce al (0d): A. Ro 
Retrospekuive 1950-1976, Srádtische Galerie 
im Lenbachhaus, Munich es ul. Bema y 
Mánich 1977 (exc). Sehon.J.: AR 
Uberirbeitungen. Berlín 1994.— Hhuziges. 
D.: A. R. Malstunde. Viena y Hamburgo 
(980.- Ullrich, F. led.): A. R Seádrische 
Kunaballe Recklioghacsen, Recklinglausen 
993 (cu) Wodewcr.R. el al (ed): A. Ro. 
Zeiclnongen 1949-1935. Muscum 
Monsbroich, Leverkusen er al Mámicb 1988 
lea) Wimmer, G. (ed.): A, R. verdechi — 


tardeciu. Viena 1987 (c21.) 


RAMOS Mel 

Nacido en Sacramento (California) eu 1935 
Pintor estadounidense. 1953-1958 Usada 
arte e hictona del arte em el Colegio de 
Sacramento y en la Universidad Éxracal de 
California con cl prole Uhicbaud. 1958 
Umpaser jas en el lméricuco de Elk Grove y 
en la Unmersidad Estaral de California. 1981 
Empica 1 dibujar con un esulo de cómuc, 
imiando pómeso la «coc de Barinas 1963 
Paniierpa en da exposición «El Pap lega 2) 
Este s en el Musco de Arre Contemporáneo 
de Houscon. 1964 Primera exposición es 
solícano en la galería Bianchimy de Nueva 
York. A partir de 1965 empieza a dibujar 
awjeres solas; dibuja chicas de imágenes 
enblidrras y muncios de reviseos, 1967 
Exposición en soliwario en l Musco de Ane 
Modesno de Sas Francisco, 1972 Exposición 


.en el Museo de Dellos Artes de Urab. cn Sale 


Lake Ciey. 1974 Participa en ls xposición de 
popan en cl Museo Whiney de Nueva 
Sork. 1977 Rercospectiva ea el Muszo de 
Oakland. Cabforuia. A panir de 1980 
impar dases eo da Universidad Estacol de 
California en Hayward. Pinta paisajes y 
aurorverricos. 1986 Recibe la Beca de 
Ardstas Viwales del Legado Nacioaa) de 


CATÁLOGO DE ARTISTAS 


Arves. Eb estilo de carrel de pop an de 
deja al descubieao las estragos des 
la indusira pablicicarta al uiliar as 
im ige nos. 

MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS 
led.): MILLA Tiwency Year Sorvey: Hur 
Museum. Brandeis Universe Valen 
1989 (car.).- Charidge. E 
Londres y Chicago 1975. 
R. Gemilde, Zeschnangen aná Peces 


Jarre 1969-1972. Darmeradangos- HA 
Warercolours. Berkeley 1959.- M.K He 
Arriv'< Scudio. Louis K, Másel Gale 
Nueva York 1989 (car). Ri semblos: $ q 
R. Pop Art Invagex. Colonia 994.7 
P. (cd): M. A. Moseum Hana Lounge 
Krcfeld 1975 (car.) 


RAUSCHENBERG Robert 
Nacido cn Porr Arcbur (Texas) ca 1905 
Pintor y armisca de objetos cs 

3947 Asiste a la acido [envía Ju 
1948-1949 Estadía en el € 
Mountzín de Bera. Cacolina EN None. 
Albess de prolesor y en 1949-1990,00% 
de Eswdiantes de Arm de Nugesa York 
Kine, Mocherwell y orrus. 1951 Primera 
expasición en sofizarío en la galeriz Ben 
Parsons de Nueva York. Período de All: 
Wie Painringay All-Blark Paininp 
1993 Viaja por Lapaña, el norte de Anas 
hal Al repasar: a Nueva York, monta 
hoppenisgs enn Cage, Merce Conningl 
David Tudor e inicia xa abra Combiaz 
Paintings. ivechra dedos más variados 
materialas y objeros enconsiados y cali 
elementos pántados se combinar con 
y Íragmwentos. También hace colagos y 
montajes. 1959-1977 Paricipación en 
Docuimeara IM, TV y Vl, en Kara. ea 
Bicnal de Sío Mario y en la de Paris. 196 
Participa en la exposición Ll muevo cdas 
en París y Nueva Yodo. 1966 Junto col 
K3úvea, un ingevicro, funda la emprros 
Experimentos en Arte y Tecnología tb. 
Á partir de 1976 prelic me trabajar cone 
con un estilo de arte minimalixta. 
década de los ochenta realiza esculturas 
de catas de metal fondido y enadoss 
24dos medianre la oxidación con da 
de placas de metal, A parte de 1984 lides 
proyecto Rauschenberg Overseas Cidra 
Interebunge (KOCI), queapoya la 
EeopesE ento artistas de todo: rel 
Viaja de gira con ¿rupos de dimza y de 
para quien discia los decorados. Se 
considera a Rowschenbery dl pinncro dé 
pup art estadounidense. 
ESCRITOS: Rose. R. (eL): R. An nto 
Nueva Yark 1987/R. R. im Gesprich as 
Rose. Colonia 1589 

CATÁLOGO COMENTADO: Boster E 
(ed): Ro R Prints 5948-1970, Minincapolé 
Insucuec of Aris, Minreapotas 1950 (ca1) 
MONOGRAFÍAS, MÁLOCOS: Ad 
G. y WN. Greimer (ed): RAR 
Zeichnuogen, Govachen, Colligra 1949 
1999. Kunachralle úbingen, Múnich 330% 
(cat). Alloway, L. led): Ro R. Nariozal 
Collección of Fine Ares, Smichsorian 
hetitunor. Mashingion e al Washins 
1978 (car.).— Alloway. 1.. er a), ded.): RÁ 
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: Foster, E. 
inncapolkx 
970 (cat) 
OS: Adrian, 


REN 1949- 
mich 1979 
Narjonal 
onian 
ashingron 
d.): RAR. 


Werke 1950-1940. Sraarliche Kunsrhalle 
Bedin e al. Berlín 1980 (cac.).- Carows, B. 
lod): KR. R. Kansiwercin Hanvover. 
Hannóver 1370 (car ).- Cowart, J. et al (cd): 
ROCÍ-R. Overseas Culture Interchange. 
Nanienal Gallery of Art, Washington. 
Múnich 1991 (cat). Crafe, C.: R.Ro 
iagwire. Nueva York 1997.- Feinstdn, R. 
lod): KR The Silkecreen Parmtings 1961- 
364, Whiorcr Museum ol American Árr. 
Nueva York 1990 (car).— Feisiein, Ro. 
Raedom Order: The Eire Fifreco Years of R, 
R. Dis. New York Universtrz Nueva York 
1990.— Forge, Aus R Nueva York 1969." 
Gelbabler H. e al (ed): RR Pairings 
Dexvings and Combines 1949-1964. 
Whitechappel Art Gallery. Londres 1964 
ti).- es YY, led.) RAR, The Esrly 
19305. The Coscoran Gallery ofAcc, 
Washington eral Honston 1991 (cat )— 
Hopps. W. y S. Davidson (ed): Ro RA 
Rercospecaive. Solomon R. Guggeahern 
Muscum, New York er 1), Nueva York 1997.— 
Enlien, P.: R. R. Photographs. Nueva York 
1981, Kerz, M, Lo: R. Arcand Life, Nueva 
York 1990.- R. R. National Collection of 
Fine Ars, Smirhisouian lastinioa, Washing- 
ton: 1976 (car.).- R, R. Tate Gallery. Londres 
mir (car). Rose, R.: TR. Nueva York 1987.- 
Staith, M. Lu: lenage and World in the Prints 
RR. 1951-19) Disx Universiry af Texas 
Ausrin 1992.- Tomkins, C.: Of he Wall. R 
Land ¿he Art Word ofour Time. Garden 
Chy 1980, Turrell. J. B. (cd.): R. Sculprure. 
Far Worth Ayt Musevom. Forr Worh 1995 
[card Wisemana. Ro R. Black Maker. 
Sugar 1970. Yakush, M. (cd): R 
Overseas Cnlcuce Interchrange. Nariona) 
Gallesy of An. Washiogron (391 (cat.).- 
Leer, Y Ro: RR. Untercachongen zur 
Bildricukwr. Dis. Bochum t973.— Zwcire, 
A, (cd): R.R, Kunstsamralung Nordrhein- 
Westfalen, Diússeldorf Coloma 199.4 (<a2.) 


RAY Man 

¡Emanuel Rudaóral) 

Bladelfia, (890 - Parks, 1976 

Antor, fotógrafo y arcisra de ohjeros sxta- 
¿ounidense. Forma parte de los circulos van- 
enarlisras de Nueva York, en especral el de la 
galería Srieglir Después de conocer a Du- 
dhamp y Picabia en 1915, participa en actos 
Úadaísras y, entre 19LÁ y 1921, participa en 
muestras y exposiciones en Nueva York y 
tabaja para 391 y publicaciones dadaJstas 

de Nueva York, En Pads, 2 donde siguz 1 
Duchamp en 1921. se une sl grnpo tu rorno a 
Tristan Tara, Andeé Breron y Francis Dica- 
ha. Realiza forogralízs y películas exper- 
mentales, era colages y produce objeros 

135 $exme al movimiento suerealisra, del 
geese conviene en forágrafo oficial. y reto- 
ma la pintura, 1926 y 1928 Proyectos cine 
marogrificos. 1927 Exposición de forograRas 
<a Nueva York. 1930-1940 Mantiene cont3e- 
tas con artistas y escritores. 1940-1991 Tiaba- 
pon Hollywood, ros1 Regresa a París. Se 
zoncenrra en la prue y el dibuja. Man Ray 
ss una de las nuás importantes Íiguras emcre el 
ladalsmo y el surrcalisino y bunca puede 
desidixc en cul de pus miliples acuividades 
debe sizuarse, esculvura, pintura, focografiz, 


<incmarografía, literavura o arquitecunra. 
ESCRITOS: M. R.: Selíporreait, londres y 
Boston 1961/M, X. SelbsIporrcáhr, Esc 
illastrierte Aurobbiasraphic. Múnich 1983. 
Mo K: Objers de mon alfzcrión. Paris 1983 
CATÁLOGOS COMENTADOS: Anscke 
mino, L. y 1, Pilar (cd): M. R. opera grafica. 
2 vol. Florewcia t973/M, Rs Grophi: Word, 
Gialogue Raisonne. San Francisco 1984.— 
Foresra, M..es af. [ed M. R. 1890-1976. 
Seo Gosmuxtk. Sebalhwuse e al. 1939. 
1994.— Hermann, B. (ed): M.R Objers de 
mon alfecuon. París 1989. - Marun, $. H. 
(cd): Camtogue raisonné des sculprurex er 
dez nbjets. París 1983.- M. [L 1890-1976. Seln 
Gesarnrwerk. Kilchberg 1994 - Ser. P, (ed.): 
M.R. Seupuuces <d objers. Catalogue 
raisonne. Paris 1 . 
MONOGRAFÍAS, CATALOGOS. Argan, 
GC. 44al (ed): M. R. Universia Parma 
198) (ca1).— Arigoni. C. (ed): M.R.Cend 
abn) di liberrá, 1890-1990. Palazzo Fortuny, 
Venise. París «990 (caro. Baldwin, N.: M. 
KR. Ameñcan Anisr. Nueva York y Londres 
1988, 1991.— Bau, M Rós París. 
Washington 1989.- Bouhobts, ).-M. y P.d 
Haas (cd.): M.R. Direc tour du mauvais 
movie. París 1997.- Bourgrade, P.: Bonsoir, 
MR, Paris c9y2.— Bramby, S.. M.R. Paris 
1980 — Baussmann, G (ed): MOR. 
Franklurcr Konsevercin Franefore del 
Meno 1979 (cat.).- Ceubecre, J. (cd) MAR. 


" 1890-1976.Galeríe Ronny van de Velde. 


Amberes. Gand 199< (cac).— Esten, ]. (ed.): 
M, R. Bazñac Years, Nueva York 1988/M. R, 
in Hampers Bazaar, Múnich 1989. Fagjolo, 
M. (ed.): M. R Opere 1913-1973 || 
Collezionisa Arte Contemporanea. Roma 
197 y (car.).- Foresca, M. (ed.): Perpetua) 
Moaf. The Art of M. R, National Museum 
of American Ari, Smuichzonisa Ínsicurión, 
Washingron e1 al Nueva York 198B, 1994 
(cac.).- Guadagnini, Y. (cd.). M. KR. Lera 
della laos. Galleria Civica, Módena. Bolonia 
1989 (cat) — Harnshosm, Y, y M, Poresta 
(ed.): Mo Ro in Fashion. Internacional Center 
of Phocography. Now York e1 11 Nueva York 
1990 (c2c).- fahn. A. el al. ted.): MR 
Galeric Jer ade Siurigarr es 2/ Sevargart 
1998 (car). Janus (cd): Mo R. | immagine 
fotozafica. Venecia 1976 (car.).- Jfanus (ed): 
M. RR Photogmaplúca. Gemstde. Objekte. 
Múnich 1991.— Leymaric, ). es 12 (<el.): M. 
R. Musée Nauonal d'Art Moderne, Paris e 
al Parts tg (Cat) Martún,).-H. (ed.); M. 
R. photographe. Conta Georges Pompidou. 
Parls 1982, Londres 1992. Múnich 1982 
(car). Pentose, R-: Mo R. Londres 1975.- 
Pert.]. (ed.). M, R. Nueva York 1979.- 
Perlerm, G y D. Palazzol: (ed): Mo Ne 
Revrospecuvo 1912-1976. Niza 1997 (cat) 
Sayog, A. d' led): MR. La phorographie 3 
Venwe. Grand Palais, París 1997 (c3t.,).— 
Sehrúter, M. (ed.): M. R. Nenas wie Vertrau- 
tes Kunsumoseum Wolfsburg, Sugar 
994 (cat) — Schwarz, A. M. R. Tlxc gour 
ol Imagination. Londres y Nueva Yark 
«77.7 Sebwarz, A: Mo R. Múnich 1989. 
Sera, € d,: M. R. Udine 1989 


RAYSSE Mara 

Nacida en Golfe-Juan (cerca de Niza) en 
1936 

Pintor y arista de objeros francés. 1957 
Prricaa exposición en la galería Eo Asia 
de Niza. 1960 Firma el mantiesios Von ves ss 
Réalisae y particópa en las actividades del 
grupo. 1961 Parcicipa cn la Bienal de Jóvenes 
de París ven la exposición «El arte del momta- 
fe. en Nueva York 1962 Utiliza el neón por 
primera vez Exposición cn solirario en la ga- 
lería Jolas de Nueva York. 1965 Rertospecova 
en el Musco Stedebijk de Arasrerdam. 1966 
Premio David Bright en ls Bienal de Venceís. 
1967 Escenógrafo del ballex Paradis Perdw de 
Rol2n3 Petit. 1968 y 2977 Participa en Docu- 
incor TV y Vil, en Kassel. En la decada dedos 


CATÁLOGO DE ARTISTAS 


setenta mabajá con nyteriales sencillos, como 
pinioea al temple zohre carrán, y pinta sobre 
temas mitológicos cun un csúlo relacionado 
con el 1achismo, Más tarde se dedica a reali 
zar peliculas. 1981 Recrospectivaen ol Centro 
Georges Pompidou de Paris. 1992 Parúcipa en 
Docuntenc IX, en Kasxc), Raysse destaca, 
especialmente, enla década delos sesenta, por 
sus montajes enlos que asa diversos materiales 
y técnicas que muustran la sociedad de 
consumo 1 través de un espejo defarmador, 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Halen, 
P. (cd): M.R. 1970-1980. Corrre Georges 
Pompidou. Pars 1981 ¿car.).-- Jouffroy. A: 
M.R. París 199%. - Perersen. A. led.) M. Ro 
Stedelijk Museum. Amsterdam 1981 (car). - 
M. R. Násodni Galcóe, Praga 1969 (cat.).- 
M.R. Musée Picasso. Ancibes 192 lot.) 
Restaoy P. (ed.): M. Ro. Malrre et esclavo de 
Vimaginacion Sicdelijk Museum, 
Amsterdam 1965 (cat). Semin. D. y V, 
Dabin (ed.y: M.R Rérrospecrive. Galerie 
Nauonal du Jeu de Pame, Pans es al París 
1991 (car)- TodorolF, U. el al. (ed,): M. Ro 
Musenm Moderner Kuna Sefruag Ludwig, 
Vienne e al. Viena 1993 (car.) 


REDON Odilon 
(Berrea -Jean Reon) 
Burdeas, r8Bgo - París, 1916 
Pintor y artista gráfico francés. En gran pare 
amodidacra. Excudia en [urdeos y en Paris. 
1367 Gmbados expuestos en el Salón. 
Admin a E. Delacroi» y más tarde conoce a 
C. Coror, G. Courbur y H, Fantn-Lucour. 
1881 Primera exposición en la galeria de la 
rovista La per moderno. 3884 Colundador 
del Salon des ladipendants. En 1886 pará- 
cipa en la VI Expesición Impresiónixto- 
1890 Entbla amistad von Caugumn. 1891 
Estrecho convacto con el poeta Mallarmé, 
con el grupo de Nabis y con cl grupo de 
Gougoín. Empieza a trabajar utilizando 
símbolos. 1899 Expusición de pintores 
smbolistas en su honor en la gulerta 
Duraind-Ruel. De nuevo pinta cuadoss y 
pasichos con colores fcntes, aplicados sin 
rigor. 1909-1916 Vive medicativo y cevirado 
en Bitvres. cerca de Parts, 
ESCRITOS: Lew S. ¡ed.): Lerrres inédites 
JO. R.3 Bonges Jourdain, Vines. Parts 
1987 - O R.: Lereres d'O. R. Bruselas y Paris 
gar. O RA sor-méme: Journal (186>7- 
1915). París 1961, 1989.- O. R.: Selbstges- 
prách, Togebiicher und Avfecichuungen 
1867-5915. Múnich 1971. O. R.: Critiques 
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VArc. Durdoos 1987. O.R. y Co Torrisse: 
Conversañions avec O, E, Paris 1993 
CATALOGOS COMENTADOS: 
Harisson, 5. R. (ed.): The Erchings oFO. R. 
A Caralogue Raisonné. Nareva York 1996.- 
Mcilerto, A. (04): O. R. Complere 
Iustrativa Caralogue ol Lichographs and 
Ercxings. Nueva Yosk 1968.- Meilerio, A. 
(ed.): O. R. Peine, desinateur er Elavenr. 
Paris 1925.- Wildeostein, A. er 21, (cd.y, O. 
R. Catalogate raisomné de Paruvre pom el 
dessiné. 3 Sl Paris 1992 1906 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Bacon, 
R.:O.R. 2 val. Gincora 1958.— Iacon. R, 
(ed): O.R. Pastels. Londres y Nueva Yorke 
198710, R. Pastelle, Colonia 1988.- Berger. 
K: OR. Phantade und Farbe. Colonia 
196440, R Fantasy ¿nd Color, Nueva York 
1965.— Casson, Í. led): OR. Paris 1974. 
Múnich t974.— Chnst O.: O, R, Visionen 
Snes KGnsilerporicn. Born 1994 Couster, 
R: CUniver O R. Parfer084.- Danlre, E, 
y J. Jones (ed): O. R Fondation de UHer- 
mitage. Lsasana 1991 (car ).- Draick, 1D. YY 
(ed): OR. Prince of Drcams (140-1916). 
The Art Insite of Chicago 21 12 Nueva 
York y Londres 1994 (car.).- Eisentnan, $. E: 
The Tampracian of Saíra R. Biography. 
Edcol py and Seyle in che Nuers ofO.R. 
Chicago 1992.- Gamboni, D.: La Plume cu de 
pines. O. Ro et la liredrarare. París 1989 - 
Gowing, L. (ed): 0. R Colleción lan 
Woodner. Barcelona (990 (car) MHokb». R 
O.R. Londres y Boston 1977.— Klocken- 
bring, C.: O. R Wege zu Tor der Sonne. 
Seuwegari 3986. Koclla, R. (ed). O. Ro 
Kunsimuscum Wimerthur ez al, Winterthur 
1983 (car) — Maran-Méry, G. (ed): O.K, 
1240-1956. Galere des Beaux-Ares. Bunleos 
1985 (cat.).— Mellerio, A: O. R. Peinue, 
dessinateur er graveur, Paris392), Nueva Yorke 
(962 - Macaé, K. y X. Jakahacu (ed): O. R 
(840-1916. The Nationa) Museum of Modan 
Art, Tokyo rr ad. Tokio 1989 (car.)— Piel, F. 
(ed): O. R, Meistersverka as der Samenlung 
lan Woodnec. Muscum Villa Stuck. Múnich 
1984 (car). O. R. Ls Nacura dell ivisible. 
Musée Carconale d Ast, Lugano. Gwiebra 
(996 (cac.).- Sandstirom, S : le Monde 
imaginaire d'O, R. Lund 1955.- Sdratz. Mo: 
Der Merrachrer is Werk von O. Ro 
Hamburgo 1988.— Selz,).: O. R París 1971.- 
Vialla, J.: La Vic er Fasuvre JO. R. Corts 
1988.— Wilson, M.: Nate and Imagination. 
The Work oFO. R. Londres 1978 


REED David 

Nacido en San Diego (California) en 1946 
Pincor estadounidense, 1968 Asiste a la Es- 
cuela de Pinrora y Escultura de Skowhegan 
1966-1967 Vive en Nueva York, Estudia en 
la Escucha Espicio de Nueva York y, en 1968. 
en el Colegio Reed ¿e Parlano. 1975 Pelne- 
ra exposición ca la galería Susan Coldwell de 
Nueva York. 1977-1995 Expone con regulan- 
dad en la galería Max Prorcch de Nueva 
York. 1992 Exposicion en el Instizuto de Arte 
de Sa20 Francisco y 00 1995, en cl WMintern- 
bergischer Kunsivercin de Sugar 1997 
Participa en Documenta X, en Kasel. 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Rentschal. M. y U Krerclmann (ed.): D, R. 


Kólnischor Kumrvercn e al Siuugan 
1995-- Holler-Schaste, CG. y P, Weihel (ed): 
D.R Ngue Malorcien Rie den Spiegelsaa!, 
Craz 1996 (car).- D. R. San Francisco Are 
Jastrcuce. San Francisco 1993 (car) - O. Ro 
Kálnischer Kunsvercis 07 al Múnstcr 1995 
(cau) 
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Bássla, 1914 - Nueva York, 1967 

Pistor estadorinidense, 1931-1937 Estudia 
Matoria del arre en la Universidad de Colum- 
bra en Nueva York con profesores como 
Meyer Schapiro. 1936 Empicz4 3 estudiar 
prarora en la Acaderis Nacional de Diseño 
y en la Escuela de Arriseas Americanos 1937- 
1947 Se une al grupo de Ayristas Absiracios * 
estadounidenses Duraate Ja guerra. eabaja 
como crítica de asíe Dalz Uhs revista en Nue- 
va York y realiza fotografías para el cuerpo de 
marines, Coombs 2u5 estudios de bistoua 
de arec después de la gnerra en el Insñraro 
de Bellas Aries de Nueva York y se expeciali- 
za enano del Lejano Onicute A partir de 
1947 imparte clases cn el Colegio de Brook- 
lyn y enoreas escucho y uaivensidades esta: 
dounidenses. 1952-4953 Primer viaje por 
Europa. 1955 Primera exposición de Black 
Paimringr A paro: de 1960 no pinrs más que 
<uadros uegros, todos del mismo ramaño, 
3365 Acrivista del rmovirmiento pacifista que 
proresuba covtra la guerra del Vieenam, 
1967 Beca Guggenheim. 1968 Pacricipa en 
Dacumenta TV, en Kaze), Reiihardr rata 
de adquiñir un ate puñica y zurosubciente, 
como continuacion lógica del estilo 
picióneo absiracco de Mondrian y utilizando 
una paleta muy limicada. Sus piutaras negras 
son el producto de ese esfuerzo, 

ESCITOS: Kellciu. A. led. A. Ro. 
Sehrificn und Gespriche. Mónicl 1984.- 
Roxc. MR. (ed): Aras Art. Tre Selected 
Writings of A. R, Nueva Yark os 
MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: Bois. 
YA. (cd): A, R. Lus Angeles Museum of 
Contempurvy Arc el ul. Nueva York 1991 
(cas.).- Hecre. 14.2 A, Ro und diz Tradinon 
der Maderne. rancfort del Meno 1986.- 
Hess R. ted): The Arr Comics and Sarise of 
A.R. Sridnsche Kunsdulle DirsseldorÉ 
Dusseldorf 1975 (ca1).- inboden. G. y A- 
Kellein (ed): A. R. Srastsgalenio Sortigart. 
Seuugart 1985 lcarJ/A, R, Nueva York 1987.- 
Jenderko, L y M. Imdaldl (ed): Epitaphe fir 
AR. Stsadiche Kunstballe Baden-Badon. 
Qaden-Badea 3977 [car.).- Kosutb. ]. y E 
Koxrlov; A. R. Educariou nro Darkness 
Nuexa Yorler966.- Lippard, L.: A. Ro Nueva 
York 981, Stucigars 3984.- McConahy, D. 
(ed): AR. Sradrische Konsrlade 
Dusseldorf 21 al Dusscldorf 1972 (ea). 
Row. M (ed.): AR. and Color Solornon 
R. Gaggzaheim Museom, Nueva York: 1930 
(cu). - Sejijeldahl, P fed): A. R. Are Comics 
z0d Srcires. "Iroman Gallery Norva York 
1976 (c41.) 


RENGER-PATZSCH Alber 

Winbucg, 1897 - Wamel, 1966 

Focógralo alemán. 1916-1918 Secricio mili- 
ar Postehapmente estirdas quiínsica en la 


Lncuela Técnica ie Dresden, 1922-1925 
Reportero fotográfico para el Chjengo 
Tribwne. Trabaja con E. Fuhnmann en lo 
seña de libras The World of Plant. 3924- 
1925 Estudios y eusayos súbre plas para 
dl Densrhen Kamira Almanach 1925 
Fotógrafo ancónoma. Pyimveras 
exposiciones. Miembro del Denusche 
Werkbund. 3918 Ticue sa propio estudia 
en el Museo Follasang de Essen. Libro de 
fotografías Diz Welt 31 sebon (El mundo os 
bella), publicado por K. Well. Fotógrafo 
mdusimal y de publicidad. Tras la des- 
wucción de ¿us arcinvós dnranic da guerra, 
se traslada a Wamel en 1944. Es no de los 
más acérimas defensores de la acue pho- 
rogs2phic, un movimiento que defiende 
que las fotografías deberían hablar por sí 
Mamas, 

MONOGRAFIAS, CATÁLOGOS: Heise, 
C.G:4.ReP, der Mhorograph Dedtn 

1942 — Honnef, (C. y G. Korblcanty (ed.): 
lJndusriclandichahen, [adusteicacebirekeve, 
Jaduserepradola. Covograficn 1924-1960 von 
A. R.-P Rbeinisches Landesmuzcom, Bonn 
Colonia »977 (<ar.).- (Cempe, E. (od: A, R.- 
P. Der Focogral des Dinge. Ridirlano- und 
Heimarmuscum. Essen 1965 (car). - Kempe, 
F. y C.G. Reise led.): A. R--P. too Pharas. 
Centre Georges Pompidou, Paris 11 41 París 
1979 (est). Kuspit, IS (ed.): A. R.-P. loy 
NDefore be Objecc The J. Pal Gerry 
Musso, Malibu. Nueva York 199) (ear.).— 
Pfingstes. €..: Aspelae zum Torogaafischen 
“Verlo A.R.-P. WirnterechlickiBonn 1992. - A. 
R..P. Museum Ladwig Colonia 1993 (car.).- 
A.R-*P. Srádrisches Kansenugeran Bonn. 
Scuagar 1996 (cat.)- A. RP. 
Merscerwerke. Haus der Kunst. Múnid 
1998 (eat.) 


RENOIR Picrre-Auguste 

Limoges. 84 - Cagnes-sur- Mec (corea de 
Niza). (919 

Pintor Ínmncés. 1854-1858 Apreudía de pinros 
de porcelana en Paris 1860-1964 Esruda en 
la Escuela de Uellas Acres y envra en el 
estudió de Gleyre non Moner. Sisloy y 
Barlle. 1863 Pra 2 pleva AP EON Esto) 
amigos en el disrrivo Barbizon; conoce a 
Pistario y 3 Cézanne, 1864-1836] Expone cu 
<l Salón. En r86S y 1867 <l Salón rechaza sus 
Feuratos liguos y marurales. 1868-(870 
Companc estudio con Baile, comuce e 
Mauer. 1889 Junto con Maner en Bougwal, 
en el Seña. pore los curienros ded eseilo 
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presionista 1872 Rechazado de nuevo por 
el Salón. insiste en crear el Salon des 
Réfusés. Durand-Rudl expone una de sá 
obras par primera vez en Lendias 3874, 
1976 y 3877 Parncipa cn exposiciones 
1Opresiomistas. 3879 Exposiciones en 
soho en la valeria de la revista de 
Cliacpenuer Lo Vir modrrne. 1881 Visita a 
Cranme cn UbEstaque. Durand-Ruel expone 
sus obms en la VIL Exposición Lmpreruaiista 
y en Londres. (889 Rechaz participar en la 
Fxpasición Univers de París, 1890 Se casi 
con Aline, Vuelve a wsac colores bllxares y 
piaccladas ruclras y, en los 205 siguientes, 
pim sobe sodo desriidas y paisajes. 1892 
£l gobierno francés compra una de sus obras. 
1900 Participa en la celobración del 
centenario del anne Íraacés on la Exposición 
Unwersal de Paris. 1902 Su salud empieza a 
Maquear y el reuma desciona sug manos. 
1904 Primer participación ext el Saloss 
d'Auronme de Darís, 1910 Rerraspeción en la 
Novena Dirna) de Venecia 1913 Empieza a 
esculpir. con hu ayuda de R. Guns. 1919 
Nombrado Comand3me de lo Legión de 
Honar y exposición de una de sos pintas 
en el Louvre Janro can Monet, es uno delos 
Impresiómistas más MPArtanres. 
CATALOGOS COMENTADOS: 
Dauberville. G -1. y M. (ed): Coralugue 
rataonud de Pocuvre de PA. R den 
preparación) — Dance, E. (ed JAR. 
Catalogue carsunaé de Vernvre pom. Vol, 1: 
Figures 1860-1890. Vol. 2 Figures 1891-1903. 
e vol. Lausans y París 1971-0996, - Fezá, E- 
(ed): Tone Varuvre peínt de R. Peñode 
impressionnisic 1869-1883 París t935.- 
Roger. Marx, C.: Las Ljehiagraplues de R. 
Mantec ido 1951 — Stella, SC dedd: The 
Grapbi: Work oK. Canlogue Raisonad. 
Bradford y Luudres (n. 8 ).- Tancock: The 
Seulprurc ofR Filadelfia 1976.- Vollard, A.: 
P.-A.IT Vableaux, paerels es dessims París 
1918,1954/R.s Pararimgs, Pasicls and 
Deawings Tablesux. pastels er dexsius de P.- 
A. Ro San Francisco 1989 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Adriani, 
GC. (ed.): R. Gemálda 1860-1917. Kunseballe 
Tiibingen. Colonia 1996 

(cst).- André, A.: Larclier de R. 2 val. Parto 
193% San Praucicu 1984. Bacou, R.: PR. 2 
vo! Gincbsa 1956.— Oxiles. C. 0. er al. led.): 
Rs Porraís, The Ant Insite o$ Chicago 
Chicago 1997 (cc). Bailey O. er ul. led.) 
R. Porras. Nacional Gallery of Canada, 
Quiwa New Haven (TT) 1997 (ca1.).— 
Baer, A.C. y V.d. Mariña: Mie Ar of Ro 
Menon (PA) 1986 - Baudor, ]> R.:Ses amis, 
ses odéles. Paris 1949.- Daulte, F.: P.-A, R. 
Basilea 1958 - Daoke. fo PA. Ro 
Warercolours, Prseelsand Drawingsta 
Colour. Londres 1959.- Daolre. F.. A Ro 
Parla 12774. - Dsstel, A. 714) (ed. R Grand 
Palaos, Paris er al, Paris 2985 (car flayward 
Gallery, Londres et al Londrez y Nueva York 
1985 [car) - Fezzi, E.: A. Pads 1971.- Fosca, 
£..R, Londres y PasísigO.- Gaona WR, 
Oxlor8 1982.- Gowing, L.: R. Paintings 
Londres 1937. Hxesacres, Poo Ro sculpecia 
Diuselas 1947/R. Sculptor. Nueva York 
1947.- Fluog, M. y N. Wadley: R Un 
portes, mima vit, e cera, París 1989.— 
Keller. H.: A, R. Múnich 1987.— Manneret, 
S.: R. Colonia 1990. Perruchor, El.: La Vie 
de K. Paris 1963,- Reno, ).: R, My Pacher. 
Bosun 1958/Meja Varcr A. R Mánich 

1961 - Rewald ] (cd): R. Derwings. Noeva 
York 1946.- Rovart, D.: £t. Ginebra 1954, 
Loudics 1985.- Wbice, B. E > R, Elis Life. 
Arvand Leones. Nueva York 1984 


REUSCH £ncb 

Nacida en Wirrenbera (Elbe) en 1925 
Esculcor y arquirocro alemán, 1947-4933 Us- 
cudia cur la Escuela de Bellas Artes de Bcalín. 
con R. Sabesbe y Uhlimann como profesores 
A pasur de 1953 rrabaja como arquntecio en 


CATÁLOGO DE ARTISTAS 


Disscidorf, Diseña complejos residen al 
en Dirxseldorf, Hanmáver y Francan dl 
Meno. A parir de r984 irabaja com 11048) 
amóuomo. 1966 Exposición en el Mus 
Von der Hevdi de Wuppenal. 1971 : 
para la Universidad del Rubr en Bochun 
1975-1988 Profesor de la Acradenia de 
seldorf. 1976 Exposición en el Kunsbale 
Diseldorí. 1977 Pacicipo en Documnera 
Vl. en Kaxxel, 1986-1987 Exposición wd 
Museo de Ludonscheid. 1998 Norrospar 
en el Cunsrmuccum de Bonn. A parido 
década de los wercnra, diseña objetos 008s 
cos utilizando térmicas y marerialts nus 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS 
Adolpha, Y. e1 al ted): ER. Abra 
199%. Kyansenrum Bona. Bunn 199 
(axe). - Jensen. J. E. (ed.): E. R. 
Elckirosrariscbe Obyckec Kunsballeza 
Gel, Kiel (973 (car). Kerter. Bo telk 
Hon ge á Me Cready. E. R. Museva 
Oarwall. Dorremand 1972 (eat). 
Seueckenbrurger. M. (1H): ER. 
Kunswerein Amsberg Amsber 199 da 
Wryergraf.C. y M, Iendzhl (ed.): E. R 
Kun<challe DussaldorÍ. Diseclliud 1976 
lec) — Weyergral, C. led: ER. Kad 
Ostbaus- Museum Hagen 1978 (c21,).- 
Wisemams, ]. (cd): E. R. Stidtische Gn 
Ludensciteid. Lidensebció 1924 (ca1) 


AHE(MS Bercias 
Nacida en Parfi en (952 
Fordgrafa francesa. Se inicia en le foros 
cuando todavía va al colegio. 1972-2973 
Taahaja como maniquí en Nueva Yaék. ¿97 
1978 Didge una galeria de pinrora mods 
1978 Poblica sus lacograÑas de animales 
wo bra A partir de 1982 crab, 
grs de moda para$.-C. de Caseclhnjacá 
parue de 1984 leecala Numerosos els 
de (amosos e impormntes personajes públi: 
cos. 1987 Purnera exposición centrada 
¡micamente ev sus obras exbibidas en el 
Espacio Forgrifico de Parts, 
MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: 
Mosteroso, ).-L : DB, R. Paris 1987 —D. Ke 
BI aimarche-Vadel Les Esproonos. Ma 
99 


RIBOUD Marc 

Nacido ea Lyón en 1924 
Fotúgrafo Fancés Autodidacta, 1943-1941" 
Mieabeo acia de la Resivrencia Írancasa? 
el Ejércico Libre Francés. 1945-1948 Esta 


sidenciales 
fon del 
omo arústa 
] Muxco 
71 Proyecto 
Bochum. 
ia de Dús- 
anseballe de 
OCUmenta 
ción en el 
trospecriva 
partir de la 
eros Cinóti- 
les nuevos 
OS: 

VELLEN 1954 
11998 


hadke zu 
- led): 
lusenn ant 


1993 (cat. 
E. Ro 


1976 
«Karl fimxe 
car). 

che Galerie 
[car 


A iotografía 
2-1973 


¡ Yark. 1975- 


fa modecma, 
nimales en 
como lotó- 
elbajac, Á 
505 FCLTATOS 
sajes públi- 
wrada 
asen el 


Os: 
7D, R y 
vez. Múnich 


1943-1945 
vfrancesa y 
48 Estudia 


ingeniería en la Escuela Central de Lyón. 
1948-1952 Ingenicco inónstrial en Lyán, A 
parir de toga trabaja para la Agencia 
Magnuro y como forógralo aónomo y 
kportero fotográfico en Pays. 1957-1971 
Vaños viajes a China. 1959-1975 
Vicepresidenie de Magnum Photos de Pars. 
1975-1976 Reside en Paris y Nueva York. Se 
late fasnazy por sus fotografias de China y 


de Vieam del Norte, en las que se cents eo 


Aconuaste enire l3 figura aislada y cl grupo. 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS, Daniel. 
J.(c4,): M. R. in China, Nueva Yark 1997.- 
M.R. Phoroz choistes 1953: 19%. Muste d' An 
Moderne de la Ville. Pac(s 198% (ca1).- MR 
Centre National de la Photographic, París 
1993 [car.) 


RICHTER Germaioc 

Arles, 1904 - Monrpellicr, 1959 

Excultora francesa. Incas sus esiodiac en la 
Escuela de Bellas Artes de MompeJlier. 192% 
Serradada a París. 1925-1929 Estudiante y 
yudante en el eendio de E, Bourdele. 1934 
lesio Dlamenshal. 1937 Se le concede el 
Nesmio de Honor de esculeuea en la 
Exposición Univeraal de París. 1939-1945 
Vic en Suiza, A paror de 1940 recio la 
influencia de Giucomenti. 1946 Regresa a 
Pús. 1948-1954 Parocipa asidiamente en la 
Bienal de Venecia. 1rggo Su escultura de 
Listo para la iglesia de Assy es motivo de 
controversia. 1951 Premio de escultura en la 
Ñienal de Sáo Paulo. A partir de 1951 orabaja 
con los pintarex Vieira da Silva y e | 
1956 Rerrospecciva en el Museo Nacional d 
Anc Moderuo de Parls, 1959 y 1964 
Participa en Documenta Jl y 1), en Kassel. 
las figuras de Richier, cuyas extremidades a 
menudo ecán tinidas por un cable, son 
caras exrra ñas, entes humanas y animales. 
aca referencias al simbolismo apocal Ípcico 
fh fanzasta surrealísra. 

CATALOGUE RAISONNE. Guirer, E. 
ind G. R. Cacalogue raisonné (en 
pepaación) 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Casson, 
J:6.R. Colonia y Bern 1961.- Casson, J. 
nal (ed): G, KR Selpicar 1904-1959. Parta 
1988. Crispolti, E.: GR. Milán 1968. 
Limmert A. y |. Merkeer (ed.): G-R. 
Atademie der Ginste. Beclín 1997 (ont 
Fallas, ].: G. R. Parts 1957 — Ponge, F.: G 
A. Montrongr 1948.- Prar, J.-L. (cd): GC. R. 
Ruospeciw, Eandariou Maeght. Saíinc- 
Paul 1996 (car).- CG. R. Masáe Narional 

¿ar Modeme. Paris r955 (car.).- G. R. 
Xunsthalle Been. Berna 1958 (ca1.).- G. R 
904-1959. Kungihavs Zñiricls. Zúrich 1963 
lau).=G. R. Galerie Creuzevanli. Varís 1968 
xá1)-G.R. 1904-1959. Rerrospecrive. 
Gallery Gimpel Fix, Londres 1973 (car.) 


2ICHTER Gerhard 

Nacido en Dresde en 1932 

Sotoralenán. Al principio erabaj2 como 
seenógrafo y artista de carceles en Zurnao. 
m5vt955 Estudia en lá Academia de Dresde 
vlespués de rraslidarse a Alemania 
Decidental en món en lx Academia de 
Disscidorf 1983 Inrvoducción satírica de 


Capiralis1 Realisya inro Ar junzo con K. 
Fischor-Lueg v Polke. 1964 Piora sus 
primeras obras lrasadas en forografias de 
revistas y rerracos. 1967 Gana el premio de 
arre Junger Wesses en Recklinghausen. 
Profesar invitado en la Escuela de Bellas 
Antes de Hamburgo. 1968 Empieza una sere 
de enormes pincuras abseracias con pran 
intensidad de colar. 1989 Trabaja como 
profesor de arte. 1971 Catedrárico dle la 
Academis de Disseldorí. 1972 Participa en 
la Bienal de Venecia con 48 Portas. 1972 
1997 Participa en Documenta V-X en 
Kascel. 1974 Exposición de los Grane Bilder 
(Cuadras grites) em el Musco Municipal de 
M8nchengladbach. 1978 Profesar immrado 


* enla Escnela de Arez y Diseño de Neva 


Escocia en Halifax. r981 Peemio Árnold 
Gnde, 1985 Premio Kokeschka. 1991 
(mparrante rewospectiva en la Tate Gallery 
de Londres y. en 1993, en el Museo de Ánte 
Moderno de Paris. Richeer pinta copias 
desenfocadas de ubhras conocidas y foros de 
retratos Íamosos cl ronos grises 
monormomos, alargándolas de forma 
considerable. Los onginales, ranro sus 
propias obras combo otras fuentes, st 
recopilan en Alas, Además de estas rrabajos, 
ane respecto al estilo xe sician entre el 
torormalizmo y el pop a51, pintó paisajes 
llenos de colorido y PIE de mubes, 
bodegones a la duz de las vdlas, visras aéreas 
de ciudades pintadas con enideza y cuadros 
basados en rrazados de color-RAJ.. 
ESCRITOS: G. R.: Text. Franclort del 
Meno 1993.— Obrist, H.-U. (ed.): G.X. 
Tex. Sehifien und Interviews, Francfoar del 
Meno y Leipug 1993 

CATÁLOGOS COMENTADOS: Bochloh. 
BAJA, D. (ed): G.R Garalogue Raisonué 
1965-1995. Stutigan 1993.— Harten, J. y D, 
Elger led): G. R. Gemalde 1961-198s. 
Suidcische Knosrialle Dusseldorf Colonia 
1986 (cat.).- G. R. Edicionca 1965-1993. 
Knasthalle Breren. Munich 1991 (cat) 
MONOf5RAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Buchloh, B. H. D. (ed): GR. Centre 
Georges Pompidon. Pasis 1977 (car.).- 
Bucal, B. Fl. D.y e Fuchs (ed.): G. R. 
Stedelijk Van Abbe Musenm, Eindhoven 7 
al Eindhoven 1978 (cat.).- Bnchloh, B, H. 
D. eral. (ed) €. R Ari Gallery of Ontario, 
Varooto el al. Taórono 1988 (car). Burin, 
D.. Zn R.'s Okrgher-Baddem. Colonia 1991. 
Buón, D. (ed): G.R. Editiornea 1967-1992. 
Kunsrhalle Bremen. Múnich 199) (cat.).- 
Eluenficd, $.: Ohne Eigenschafren. Das 
Poruarbe GR. Viena 1997. Faudal, IL y 
U. Wálenes (ed): GR. Adar der Eotos, 
Collagen und Skrrzen. Coluasa 1997 = 
Hounef. K.: G. R. Recklingbansen 1976 - 
Jalsn. F (ed): G.R. Arlas. Serdosche Galeris 
im Lenbachbhans, Muaich e al Mágico 
1939 (c3t).- Locts. Y. (ed.): G. Ro. Shapes 
and Posicinms. Konsthle River, Klagendure 
er al. Klagenfurt 1992 [ca1.).- Looek U. 
(cd.): G. R. Agnaselle Srasusgalerie * 
Srurrgart. Srurigarargés (car.).— Loock. U. y 
D. Zacharopoulos GR. Múnich 1983.- 
Nasgaard, R. (cd.): G. R. Paintings. 
Muscam af Contemporary Án, hicozo o 
al. Londrci 1988 (cat). NM TA. es al. 


CATÁLOGO DE ARTISTAS 


(cd): G. R. Arc Gallery of Ontario, Toranto. 
Londres 1983 (car.).- Obrist, H.-U. (ed.): G. 
H. 100 Bildes. Srurigar 1996. Petrer. M. y 
A. Zweite (od): G. R. Siidusche Galeric im 
Lenbachhaut. Múnich (973 (cat.).- 
Raintued, $. y J. Severne (ed.): GR. Tare 
Galleo. Londres 1991 (car).- GR Kunst 
und Ausatellungshalle der Bundearepublik 
Deutschland, Bonn. Srurrgart 1993. 1996 
(cu YG. RA Musée Y Arc Moderne de la Ville 
de Paris er al. Sunugart 199) (cat). 
Salzmann, 5. (ed): G. R. Editonen 1965- 
1993. Kunstballe Bremen. Bremen 1993 
far.)- Thomas-Netik, A: G. R. Mieliche 
Aspekte cines posmedermen Bewussiseins. 
Euen 1986.- ilroc, 4. y B, A. D. Buchlol: 
(ed): GR. Museum Dovmans-van- 
Beuningen. Rorterdam 1989 (car.) 


RICHTER Hana 

Berlín, 1889 - Locarno, 1976 

Ánista alemán. 1906-1909 Esendia 
arguicecrara. Asiste a clases a la Academia de 
Berlín y a la Escuela de Arce de Weinnac, 
19ra-1913 nur en conacío con el grp 
Der Srurin en Berllsy. ryré Miembro del 
movimiento dadaisea en Zúrich. 1917 
Primeras obraa abseracias. 1918 Participo en 
L exposición dadassta «Dic neue Kunsts cn 
Zúrich, 2921 Colabora con la revista De 
Stijl. 1922 Es uno de los organizadores del 
Congresa de Convrracanwistas dadaisras en 
Weimar. 1923-1926 Junto con Mies van der 
Role y Y, Grarfí. publica la revicra Á. 1931 
Huye delos nazis 2 Rusia, y posteriormente 2 
Francia, Holanda y Suiza. 1936 Participa en 
la exposición «Cubismo y arte ahsrracios eu 
Nyeva York. 1941 Se craslada a Estados 
Unidos. Direcrar del Insriwnio del Cáneen el 
Colegio City de Nueva York. 1944-1947 
Urabaja en la pellcula Dres 1h Money 
Cm Bey 1952 Exposición en salivario en el 
Museo Stedelijk de Aowsterdam. 1954-1958 
Realiza películas como 8 x 8 y Derlarope: A 
parúr de 1960 reroma la pintua y hace 
colazes Richter Huenta desde el pencipio 
urilizar el vino cn e) 2er. Coa sas 
expericocntos de cine absIriaro, se Lanvierte 
enel más ienporcante de los primeros 
profesionales del arte cinemarográfico. 
ESCUTOS: Gray C. led.): H.R. by H.R. 
Londres 1971.- H.R : Dada Profile, Zúrich 
(61. 8, E - Dada, Xunst and Ánrikunse 
Colooa 1964.- H. R.: Dada. Arcand Ánii- 
Art. Londres y Nueva York 1965.- H, R.: H. 
2 Londres 1971.- H.R.: Begegnungra von 
Duda bis heuee, Colonia 1973.— 4, R.: Der 
Katopí um den Film. Munich 1976 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Fifidld, 
C.: Tme Anrtisc and Tene Enend. Á Biography 
ol H. KR. Nueva York 1993.- Hoffman, ). 
(ed): H. R, Madercinad Fin Deutsches 
Filmausevmo. Francion del Meno 1989 
(ca1)- Hosimano. G.: H. Ro. (8838-1976. Das 
bildaerische Werk. Dis. Colonia 198. 
Read, 14. (ed): H. R Neucháre) 1965.- 
Ras. (H. (ed): H.R. Painrer and Film- 
maker. Gaerbe Insutur. Londres 1978 
(car) - Volksnana, 8. v R.-E. Raddarz (ed) 
A.R. 885-1976. Dadaise, Filmpionies. 
Malea, Theorerilicr. Akademic der Ktnsic. 
Berlin ez a/. Berlín 1932 (car) 
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RICKEY Geo 
Nacida en Sourh Bend (Indiana) en 1907 
Escultor esadounidense, 1916-1910 Foquéia 
en Oxford y en 1929-1930, cn la Academia 
Lhote de París. 1945 Peimer móvil. A parrir 
de 1949. €sculruras de vidrin yujnéticas; úl 
úimos móviles en acero vista. 1962 Exposi- 
ción en el Kunstverein de Dusseldorf. 1964- 
1977 Parvicipación en Documneara DI, IV y 
Vl, en Kassel. 1966 Exporición en la eaterla 
de ares Gorcuran de Warhingron. 1967 Pu- 
blica Conserartivisn, Origans and! Evolu- 
sion, 171 Exposición en el Musen de Áne 
de San Fezntisoo, Exposiciones: 1973, ev la 
Sociedad Kesmer de Hinnáver; 1976, en el 
Kunsriralle en Bietefeld y. en 19ga, en la 
alería Denlinische, Las esculturas cinéricas 
de Rickcy y los moviles de acero son en sn 
mayor parte de estllo mmimalista. quedando 
reducidos 2 algunos elementos en ángulo 
cecuo y refleciontes. 
ESCRIFOS: G, R: Construciivisar, Origins 
and Evolnion. Nueva Yock 1967 
CATALOGO COMENTADO: Eggcling, 
U. (ed.): G. K. Kinerische Skulprarea. 
WVerkensozichajs und Bihliograplse. Galerie 
Urermanr, Dortiund 1990 (ea1.) 
MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: 
Buclirolz, G. y K. Gallwirz (ed): G.R. 
Gneriscie Skulpruren. Sidusche Galerie 
jm Sridelkehen Kansas Franclorr del 
Meno 1977 (cat.).- Merkere. ]. (cd): 6. R.in 
Bedin. 1967-1992. Berlimische Galerie. Redín 
1992 (car). G. Ro Rerrospecave Exhibitian, 
UCLA Ari Comcil. Los Angoles 1971 (cat.).- 
GR. Kesines-Gesellechatt, Haanóver 1971 
(cat).- G.R. Arrcarñal. Paris 1990 lem.).- 
Puedl, P. A.: GR. Kincósclhe Objekte, 
Sturegare 1970. Roseñdral, M,: G. R. 
Nueva York 1977.- Selz, P. (ed): G. R. 
Sixreca Vears of Kinege Seulprure. Corooran 
Gallery of An. Washiagron 1966 (cur) 
Tafel, V. (ed): G.R. Skulpruren. Galerie 
Pee Leusden, Villa Geieschach und 
Skulprorengarren. Gerlío 1987 (cax.).— 
Meisner, U, (ed): G. R, Kinevisclo Ohjekre, 
Kua<dhalle Bielefeld. Dietefeld 1978 (car).— 
Zielske, H. led): G. R. Sicben kimerische 
Skulpruren. Galcric Urermano. Dormuad 
1994 (car.) 


RILEY Bridger 

Nacida en Londres cn 1931 

Piatoza inglesa. 1949-1952 Estudia cu el 
Colegio de Árte de Goldsmión u en 1952- 
1955, en el Colegio Rea] de Asre de Londres. 


1959-1961 Impane clases en Colegín de Arte 
de Hornscy Hacia 1960 estudia cl pun«ilis- 
mo de Senvar. A parcr de 1961 imparte clases 
enel Colegio de Arte de Cmydon. 1962 
Primera exposición en solitario en la galecía 
One, en Londres. 1965 Participa en la expo- 
nción «lResponsivo Eyes en el Museo de Arte 
Moderno de Nueva York. 1968 y 1977 Gana 
el primer presio de pinar en la Bienal de 
Venecia y participato Documenta IV, en 
Kassel. 1971 Resrrospeciva en el Kunsdralle 
de Diisxcllarí y. en 1978, en la galería de acte 
Albrighr-Knox de Butralo. 1983 Diseña 
bocetos para el Real Hospiral de Liverpoo! y 
Colawr Movemen para el Baller Ramber 
de Edimburgo. 1985 Retrospectiva en la 
galería del Colegio Goldsmicdh de londres. 
Talluenciada por Vasarely, las obras de Riley 
exploran las efecros ópticos irrican«es de los 
dibujos de colores que dan la sensación de 
movimiento en la superficie de la ¡magen. 
MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: Carow, 
B. (ed): BR. Kunsvesciu anduve el al. 
Hanovie ee al. 1970 (car.).- Xadiclka, Ro 
(od J: BR. Works 1939-1978. The Nationa) 
Museum af Modern An. Tokio 1980 (211). 
Kudiclka, R. (cd.x B. R Gemálde 1982-1992 
Kunsiballe Numberg es al Nuremberg 
(992 (car). D, R. Psintingsand Drawings 
1951-1971. Hayward Gale? Londres 1971 
(e2t).- Y. R. The Ars Couvoll ol Gres 
Bara, Londees (973 (ea1.)— B- RA. Works 
1959-1978. Albrighr- Knox An Callery  * 
BuJñado 1978 (car,).—B.R "The Acuse; Eye. 
Nacional Gallery. Londres 1989 (car).- 8. Ñ. 
Reccar Works. Spacex Gallery. Brerar 1993 
(cac.).- Sasrmarea, M, d.: B. R. Londres 
1970 


ROVXE duus 

Nacido en Warcenscheid eu 1939 

Arista alemán. 3954-1957 Aprenda de 
pincor de carteles eu Gelscakurdico. 1957: 
1960 Escuds2 pines en el Folkwangschwle 
de Essen. 1965-1968 Figuras de poliéster. A 
parar de 1988 crabaja cau e 1968 


Exposición ca solitario cu el Kunsthalle de 
Bema. A parar de 1969 evensos de body att, 
que él denomina Prindrdemensiraionen. 
1972 Panicipa en Daocumeara Y. en Karsel y, 
en 1973, en la Bienal de Sño Paulo, A parti 
de 1974 €s profesor en la Academia de 
Obsseldorl. 1977 Particina ea Documenta 
Ml, en Kassel, 1978-1980 Vive en Auseradia. 
1981 Rerospeciva de dibujos en la 
Sraarfgalerio de Sunuigatr yn en 1992, de 5u 
vbra completa en el Konsthalle de 
ODdssclidorf. Rinke abandona pronto la 
pincura para dedicarse a modos de expresión 
más naturales, convo las esculturas de 3gua. 
CATÁLOGO COMENTADO: Selunide. 
H,.-W, (ed): K. Ro reuro akrix 1954-1991. 
Werkveraciohnis der Matervi, Skulpmue, 
Penirdemonserarionen. Fozografie und 
Zeichoungen ab t980. Síidiinche Kuuschalle 
Dusseldorf 1992 (cat) 

MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: Adrizos, 
G. (ed): KR. Zeie/ Time Raum/Space. 
K8rpcr/Body. HandInagco/Traasformañoss 
Kynathialle Túbingen. Colonia 1971 (car.).— 
Cranss, U y A. Rave (ed.). R— Hood — 
Zeiehver. Die avconomen Werke von 1957- 


1980. Staaugalecio Srnagart ez dl. Sugar 
1981 (at). Hofizan, Y. y H. R. Leppico 
(ed): X R. Meine Plastik ir Zeichovog. 
Hamburger Kunstballe. Hamburgo 1973 
(ext). Leppien, H. R. (ed.): K. R. Meine 
Plosrik ix Zeichnung. Hamburger 
Kunsdralle. Hamburgo 1978 (car.).- K. TU 
Musée dArm Moderne de la Ville de Paris 
París 1976 (car.),—K. R Palars du Tau- 
Rbeiros 198 (cat,) 


RIOPELLE Jean-Paul 

Nacido en Monteeal en 1923 

Pincor canadiense. 1940-1942 Estudia mare- 
micas en la Politécnica de Montreal. Inspi- 
ndo porel ensayo Susrealism and Panting 
de André Breros, se micia en Ía pintura. 
1948 Participación en las expnsiciones inter 
nacionales de surrealismo eo Nueva York y 
en Paris, Viaja a Evropa y conoce a Breron, 
1947 Se eracada a Paris. Comtacia con P. 
Wldben, Soulages, Maubreu, Wols y oros. 
1949 Exposición en la galeria Nina Dausect 
de París, 1953 y 1955 Participa en L Bicual de 
Sáo Paulo y, en 1954, vu la de Venecia. 1959 y 
1964 Parucipsción eu Documenta 1! yA, 
en Kasic). 1962 Premio artícico concedido 
por la UNESCO en Paris. 1972 Faposición 
en solirarío en el Museo de Áric Modemo de 
París. 1981 Rerrospectivs cu el Museo 
Nacional de Arte Moderno en Paris. Riopele 
estaa fluenciado sobrz codo por P.-E. 
Borduas y los surrealisras. La mayor pasie de 
54 obra puede siwarse encrc el expresionismo 
abstcicro y la Escuela de País. 

CATÁLOGO COMENTADO: Riopelle, Y 
(cd): J.-P. R Caralague carsouné [en 
preparación) 

MONOGRAFÍAS. CATALOGOS: Búly, 
H.d.:R. Monteal 1996.- Dordier, R, es al. 
(ed): R Euvrez 1966-1977. Paris 1991 
dear) - Erpuare G.: Enteenens avec ).-PR. 
Monuca)1991— Gagnon. D.: R. grandeur 
naruce. Sajnt-Laureor 1988. - Prer ].-L. (ed.) 
SP. D'hiec et d'aujourd” hub. Fandarion 
Macghw. Saye- Paul 1990 (car), Prar, J.-P, 
(ed): J.-P. Ro Muste des Beatez- Arts. 
Montrea) 1991 (cat.).—).-P, R. National 
Gallery of Canada. Orramwa 1962 (car). R.- 
PR. Autour d' var asuore Mosie des Besux- 
Ara de Rennes. Renace 1988 (eat. )— 
Sehncider, P.: R. Signesmélés, Parisig72 = 
Selineidez, P. (c8.):Í.-P. R, Must d'An ce 
d'Indusue de Saint-Esicnne. Saimt-Búenne 
1980 (car). -Sebncider, P. (ed): .-P. AR. 
Peiamec 1946-1977 Cemtro Gear 

Pompidow, Paris «1 42 Pycis 1985 (cat.) — 
Vigacguk, E. es al. (ed.): J.-P. Musée des 
Geaux-Are< Moncreal 1991 (Cac) 


RIJST Pipdor 

Nacida en Rheiotal Suiza) en 1962 
Videoartsta y arista informatica suiza. Esto- 
dia arc comercsal, dlusiración gráfica y foro- 
grafa en la Escueta de Asses Aplicadas de 
Viena y asisre a clases de diseño ¿udiovisual 
en la Escuela de Dueño de Basilea “Jraba)a 
para Digór, el Laboricoño de Imagen y Soni- 
do en Zúsch. Miembro del conjunta musi- 
cal Les Remes Prochainas. Selbaja principal: 
sochee con sraJociones de vídro. porqne, 
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> 


<omo ella 3btma, veodo cabe allí. como en 
un bolso campacios. Sus cimas suclen mos- 
rare en festivales y museos, y también se 
exbiben en televisión. 1988 Premio de la 
Feminale de Coloma po) 1 vídeo /apse» 
(Gritas). 1989 Recibe un premio de VIPER 
en Lucerna por su insralación de vídeo De 
asa ¿os? (El imitador de 
velocidad esrá corriendo). 1994 Presmo 

de videoacie deda Federación de la Banca 
suita. 1957 Premio 2.000 en la Bienal de 
Venecia. 

CATALOGO COMENTADO: P. R. 
Remake al ¡he Weckend. Hamburges 
Baliuhof. Berhin e7 x/. Colovia 1998 (c:u.) 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: P RS 
Ap Noi he Girl Who Misses Mach 
Colann 1994 


RIVERA Dicgo 

Guanajuaco, 3898 - Ciudad de México, 1957 
Pinroc mexicano. 1907 Beca para major a 
Europa y estudias eo Madrid y Parts. 
(aspirado por las obrax de Cáramin y 
Picasso, empieza 4 piurar con estílo cubisca. 
Después de pasar varios meses en había, 
durante los cuales escudia los frescos 
renacenstas, regresa a México en 191t. 
donde recibe encargos para grados aurades, 
£) ciclo histórico que produce para el 
Minisceño de Educación de Ciudad de 
Mexico de 1923 a 1928 y2 lleva Jas marcos de 
su usalo personal: composiciones 
monumentales que Huzeran la vida y los 
conflicras sociales del pueblo mexicano. 
1917-1998 Viaja a la Usugn Soviética 1929- 
1935 Decoca el interior del Palacio Nacional 
de México con la liistoria de su pals desde los 
indios y azrecas basea la poca moderna. 
uw33 Sy mural en el Rockelelles Center de 
Nury York con un cerraco de Lenin causa 
un gran cevucla, A posos de 1991. sededica 2 
La decoración de exreciores 1952 Mosaico 
pasa cl Estadio Ofmpsro de Ciudad de 
México, Rivera, que está casado car la artisra 
F. Kahlo, es uno de los Tres Grandes Gunto 
cov Ororco y Siqueicos) del movimiento 
mural mexicano, 

ESCRITOS: D.R y G. March: My An, My 
Life. Nueva York 1960. 1990 

CATÁLOGOS COMENTADOS: Tavcla, 
R. (ed): Cacolague Rarsonal of Worfes af D. 
R (ea prepuación).- D. R. Cartlogo general 
de obea de caballore. México 1989 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Azuela. 
A. D.R, en Derrait. México 3985.> Burrua, 


CATÁLOCO DE ARTISTAS 


Bierre Gianzáda. Marrigny 1990 ¡carje 
Craven: D. R, Ax Epic Modemie 
Tinmdikerg97- Downs, L. y E. Sha 
(ed): D.R. A Reuespecuve. Deuci 
lastuute ol Ars er al. Niuernca York 1986 
(car). Damns, Ly E. Sirarp(cd3:D.E 
Retrospectiva Musco Nacional Cerdo 
Árte Reina Solla, Madrid «2 22 Madrid 
(ca1.).- Eder, R. er 0d (cd): DR, 
ixposición naciona) de homenaje. Y. 
Bellas Artes. México 1977 (ca1.).- Ende h 
(ed.): D. R. The Cubist Years, Phoei de 
Muscum. Phoenix 1984 (car-).—Gonráke 


Lareca, LH 3. (ed.J: D. MR Paradise Les 
Rockefeller Ceares, México 1987. Lan 
LE d. (ed): D.Rós Mural ario 
Rockefeller Contes, México 1990. 
Rengal, R.: D.R. y la arquirccuura 
Méxco 1986. Marin, (6. R.: Encuen 
con D. R. México 1993.— Múnzbrrz, U 
ted): D, R. Rerrospeliive. Derroit lío! 
ofAns, Detroir «2.41 Derin 1987 (a) 
Newman Helios. C. ed): DRA 
Recrospectivo. Derrois Jnstiture of Ars 
Detroit et Nueva York 1986 (31)- 
O'Gorman. ].: La récnica de D. 2 enla 
phonara mral. México 1954. Paine, E 
D.R, Nonbh Stradard :y79.- Reyero Y 
R. México 1993.— Rosci, M.: Die Enalo 
von D.R. Hermia 1989 Seckes, HE 
D. R, Dreede Tibhs, T. (cd): J. de R. 
Rutrosprecivc Exhibicion 1930-1971 La fé 
Musee of Convermporary Ari. La Jolie 
(ar.).— Tibol, R. (e4.): Acre y politica 1 
Mésuco 1999.- Tibol, R: 1D, Roslu 
Máxco 1936.- Wolfe, 8.: be Febulzas! 
ol D. R, Nueva York 1969, 1990/La Ve: 
labuleuse de D. R. Parks 1993 


Larry . 

Nueva York, t923 - Long Island, 2002 
Pinor estadounidense 1944-1945 Esté 
composición en la Escuela de Mésita 
Juillard de Nueva York. Se gana ha vids! 
saxofonisco de jauz. 1947-1948 Estudi 
con el profesor Hofmann y, en 11948: 
la Unnresrsidad de Nueva York. Gran 
siasmo por Bonmaed y De Kocuing 194 
Primer oxpasición en eolirario en Li ads 
Jane Swecr de Nueva York. 1950 Vhz cs 
Europa 1964-1977 Parrrápa en Dow 
IM. IV yVL en Kasse). 1966 Escenogr 
E Ovdipur Rex de Savimky 196718 

reducción iclesiva Africa con Gausar 
1968 Panicipa cu Documeura 1Y, en Ka 
1970-1972 Producción de Tie, una pk 
semidocumental. 1970 Rewospeaivimá 
Insututo de Árre de Chicago. 1975 Vaaji 

tcaoriemal, 1980 Rerrospeciiva en E 

ciedad Kestner de Hannórer. 1981 E 
ción en el Museo Hirshhoro, en Washiry 
won. Eu la decada de los sesenta. con 
estilo expresionista abstracio con sol 
la sociedad de consumo y de la historia dd 
aewe, lo cual le vincula con dos ¡alciosdil 
a 1 
ESCRITOS: L. R.y A Werstcir: Vian 
Did 1 Do? The Unauihorizad 
Autobiography. Nueva York 1992 
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MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: 
Brighinvan, E. (cd.): Drawings and 
Digressions by L. KR. Nueva York 1979.- 
Hacnlein. E. (ed): L.. R. Rewospektive. 
Bilder und Skulpusren, Kestner- 
Gesellschaft. Hanovre 2 al. Hannóver 1980 
a1).- Harrison, H. Au: L. R. Nueva York 
1977,1994.- Hunter, S. led): 1. R. Rose Art 
Museum, Dirandeia Universiry, Waldrans 
IMA) 1965 (car). Finrer, 5.:L., R, Nueva 
Yark 1969, 1972. Hunter $.: L. R. Nueva 
Yark 1989. París 1990.- Kociath. H.: L,R. 
Bildende Kunst in Bexichuny zur Dichiana 
Fank O blaras, Francfort del Meno 1990.- 
Rosenzweig. P. (ed.): L. R. Hjeshomn 
Muscutn. a neton 198) (cat.).- Rovar 
D.: R. Nueva York 1985 


h 


RODCHENKO álexander 

San Pecesburgo. 1891 - Mosci, 1956 

Arústa ruso. 1911-1914 Formado en da escri» 
lhideane de Kozar. r914-3916 Useudra en el 
Insttenro Strroganof de Moscú. 1915 Funda 
la Escuela de Ane No Obyecivo. Contactos 
con Malevich y Tadin. 19r6 Participa en ha 
rposición «Magazin» en Masa. 1918 
Decora e) cabarer Café Pictoresque de Mos- 
sícon Tarlin y G. Jakulow 1920 Miembro 
fundador del tustirato catenral lojuk. Est 
picra a hacer (ormmonrajes y escultaras col- 
ganes a modo de móviles. 1921-1930 Profc- 
soren la Escuela de Arte Uecnológico de 
Mogscil. 1921 Periodo de obras movocromas. 
Participa en la exposición «5x5, 1922 Paz- 
dipz en la exposición consunerivista de 
feslin. Abandona la pinowa para dedicatsc a 
Ixupografia y el diseño de carteles y decoca- 
des, A partir de 192.4 se centra en la focogra- 
lo. 1925 Honenaje especial en a Exposición 
de Arte z Industria en París. Trabaja a 
partir de 1933 como reportero fotogrifien, 
reutiendo vn regisuro de imágenes de la 
nueva Rusia. 1940-1944 Segunda fase no 
figueniva. Eutoc loz sutesores suptomanisras 
envarno 2 Malevich, Rodehentao, el artísta- 
ingeriero y artista de producción, fue el 
mayor responsable del desaroMo teórico 
ypráciico dela realización teórica del 
toNstTuctvismo. 

ESCRITOS: Kha0-Magomedor, S. O. (ed.): 
3.R Auññac Enpnenimgen, aurobiogra- 
phiscie Nation. Bricfe. Dresde 19983. 
Lwrentiev, A. et al. (ed.): Ro Ecries complers 
su Part, Parchitecuuro ecla révolmeios. Paris 


RR 

CATÁLOGOS COMENTADOS; Elliox, D. 
yA, Lavrencio (er): A. R. Works on Paper 
114-1920. Londres r991.- Karginow, G.: R 
Budapest 1979. - Khan: Masoinedow, S.O «1 
dl. dy: R-The Complete VWorle Londrex y 
Cambridge (MA) (988/R. Locuvre complet. 
París 1987 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS. Elión, 
D.(od.): AR. 1891-1956. Musciua of Modera 
As. Oxford 1979 (car) - Gallisssites, P. (od.): 
AH Alles 1sr Experiment Der Kinsilos- 
Ingenicur. Hamburgo 1993.- Gassner, H. 
(ed): R. Forografien. Múrich (981.- Gauss 
or. H,: A. RO Konserukaion 1920 odor die 
Kunst. das Leben 25 arganisicron. Francia 
del Meno 1984.- Kaxginow, CG : Ro Parks 1977, 
Londres 1979. Larennes, A. (2d): Ro Grah- 


es, designer, fotografo. Milán 1992 (ca1.).- 
Uaurcotien AN, (2d): A, R Photography 
1923-1954. Nueva Yorl1995/A. R. Photogra- 
plric 5924-1954. Colonia 1993.- Linbart. de 
AQ. Praga 1964.- Noever P. (ed): A. Me Ro. 
WE. Spenanowa. Die Zokuaf ist unset 
einuiges Ziel Múnich 1991. A.R und W. 
Stepaisowa. Wilheln: Lalimbrock Museum, 
Daisbueg et el Duishurg 1982 (car.).- Unwer- 
feha, E. y T. lieyertd), R. Rorogaf. 


Mituchncr Sadumuscom es al Górimgcu 
1989 (car R. Der Forograf. Sridische Gale» 
ne Wolsbug 1990 (ext ).- VolkowLannite, 
LAR Moscú 1968.— Weiss E. (ed A. R 
forogralica 1920-1938. Colonia 1978. 


* RODIN Auguste 


Paris, 1840 - Meudan, rg) 

Escultor francés. Estudia en la Escuela de 
Artes Decorarivas y eospués. en la Escucha 
de Bellas Artes de París, 1864 Primeras escul- 
usas independientes. 1875 Realiza La edad 
de bronez. 1876 Viaja a Florencia y a Rorna; 
cae brajo el hechizo de Miguel Ángel. 1877 
Visita las caredrales francesas para estudiar el 
arte gótico. 1881 Visita Loudrcs, 1883 Cono- 
cea Candle Claude). 1884-1886 Trabaja en 
Los burgueses de Calais. 894 Se vraslada a 
Meudon. Conoce a G. Clemente, Cé- 
anne y Monet. 1898 Rompe con Cizudel. 
1900 Tiene ¿u propio pabellón en la Expo- 
sición Univerea) de París. 1916 Eunda el 
Museo Rodin en el lelórel Vizon de París, 
1917 Se casa con R Beurer. Sus escaditiras 
«on por lo general demasiado esquemáticas, 
essi incompletas. Rodin, que micia la era 
modera en la escultura, ende 1 ercar 3ólo 
el torso y a menudo cincel su abra de on 
Doque co. muy pocos Correas. De este modo 
tcacciona 1 la conformidad restuicuva de lo 
escultura cradiciona) y pre a 105 suce 
sores explorar caminos nueves. 

ESCRITOS: Beausire, A. y lA. Picher fed.) 
Correspondance de R. 2 vof. París 1985- 
1992.= Gsell, P (cd y. A. Ro. Dic Kuust. 
Gesprache des Meiscers, Leimig 391 /R. on 
Art Nueva York 1971 

CATÁLOGOS COMENTADOS: 
Galdschcider, C.: A. R. Vie er teuvre, 
Catalogue raisomnt de Voeuvrc scuJpué. Vol. 
L 1360-1886. Lausana y Pacis 1989.- Gaappe. 
€. (ed): Cacalngue du Muse (e. Parts 

1944 — Juán, E ledoy Musée Rodin, 
laveutajre des dessins. E vol. Paris 1984. 
Tancoch, ). L The Seviprurc of AR. The 
Collection of che Rodin Museura. 
Phuladelphic er al.. Bosron 1976, 1989.— 
Thorson, Y. (cd.). R. Graphics. A Caralogue 
Raysonaé of Deypoinrs 11d Rook 
Wusraaons Fine Ares Miscame ol San 
Fancisco San Francisco 1975 (car) 
MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: Anders, 
G.: Oblachlose Skabprur. Ober R. Múnica 
«e94.- Bacbies, N. (ed): Macbres de R. 
Colleeton du Muséc Rodin. París 1987. 
Baibiec, N. (ed). R Senlprcur. Envres 
mécannues Musée Rodin. Paris 1992 (car). — 
Besusive, A. Quand R. exporar. ParíroB.- 
Bonac1, A.-M. led): A.R. Ermúc 
Warercolos. Nueva York 1995/Erotische 
Aquarclle, Múnich 1995. - Dothnes, RAR. 
Die Birger von Calajs. Franción del Meao y 


CATALOGO DE ARTISTAS 


Laopzig 1993 - Barler, R.: R The Shape of 
Genúuz New Haven (CT) y Londres 199)-- 
Bules R, er al (ed): AR Eros und 
Liderscbafi. Tubinga 1996.- Caso. J. d. y P. 
B. Sanders (od): R-s Sculprure, A Critical 
Siudy ol rhe Sprechels Collecrion. The Fine 
Ar of San Francisco Rudand 1977 (car.).-- 
Cronc, R. y $. Safzmann. (ed.): £. Erox und 
Kueaivinin Kunsihalle Bremen a al. 
Munich 1991 (a1).- Dax, P. R. París 1988, 
Deschames. R. y ).-E. Chabron. A. R. Nueva 
Vork 1967— Elcen, A E. (ed): R. She 
Museurn of Modem Art. Nueva York 1963 
(car).- Elgen,. A, y K. Varnedoe: The 

Drivings of R. Nueva York 1971.- Elsen, A. 
E. (ed): R. Rediscovered. Nadonal GaJlesy 
o£Ar. Washingron 1981 (car) —Elsen, A. £.: 
Ros Thinkecard the Dilemmas of Modem 
Public Sculpture. New Haven (CT) 1yés.- 
Grunfeld, E. V.: R.A Biography Londres y 
Nueva York 1987.— Gronfid E. V.: Rodin. 
Berlín r993.- Glise. E.-G. (ed): AR 
Zejehnungen und Aquarelle Weribilischcs 
Londesmuscum, MUngier el al. Segiegan 
1984 (ca.J/A. R. Drawings and Waveccolors. 
Westfálleches Landosmusenro, Múnseer. 
Nueva York 1983 (cac.).- Jaerassé, D.: R. Lo 
Passion du moreverena. Paris 199/R A 
Passion for Movement. Nueva York: 1995. 
fianou. ). y C. Coldarheíder A. R. Parts 
1967.— Laurenr, Mo: R. París 1988, Coloni2 
19809, Lavwrillier, C.-M.: R. La Porte de 
Ventec. Lauzana (988 - Maruuer, R-M.:R. 
Luriste face a Vétac Parks 1993 - Muler Vira, 
J.yG. Maroma (ed): Ro Merropoliran 
Museum ol Modem Ar. Nueva York 1936 
(car).- Mirbeao, O.: Correspondante avec 
A.R. Tusson 1983.- Pínec, H, (ed). Las 
Phorographes de R. París 1924 - Selimoll 
gan. Eisenwerth, ). A.: R.-Srudien. 
Persónlichkeit, Werke, Wikun 
Bibliographic, Múnich 1983 — Esamol g0n. 
Eisenvwerth, J, A.: R und Caraille Claadel, 
Munich 1994.- Taillandier, Y.: R. Paris 1983 
(car) 


RORLES Chrivciso 

NiendorÍ. 1849 - Hxgen. 1938 

Viator y 3166 gráfico aleináa. 1864 Grave 
herida ca vaz 108la, porla yc más adelan- 
rele aimpunza la piema, 1870 Empieza a cs- 
tudiacarcs ca Weimar. donde cosida de 
1874 2 (484. [ndependientemente de los m- 
presionisras franceses, Roblá desarmolks su 
propio culo uarurabstz, que pronto recibe 
duras erltrcas, 1895 Vive en Berlín. 19 o1 
Rambrado profesor de da Folkowvang Sebool 
de Hagen, que había Áindido K. E. Ost- 
haue, 2UAqUuE ls esenela no esraba abierta. 
Conoce a Renoir, Signac, Seurac, Cézanne y 
Vaa Gogh. que influyeb en su piatura du- 
sane algún bempo, A arre de 1900 €s 
miembro de la Secesión de Berlín. 1905- 
1906, pinta en Soese y conoce a Nolde 
Desde 1910 xc inclina por el expresionismo. 
1915 Se nac a la Nueva Secesión; (yla «s 
miembro de la Secesión Libre, 1924 
Miembro de la Acaderota de Azte Prusiano 
en Denlín. Dc 1937 a 1933 «ive la mayor parte 
del año en Áxcona por motivos de salud. En 
1937 es expulsado de la Academia de Bedlín y 
¿us obras son confiscados. 
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CATÁLOGOS COMENTADOS: Eluer, D. 
y A Meseure (exl.): CR. Das 
dyuckgrapbische Gesameowerk. Muscum am 
Osexall, Donmund e 41, Doremind (cat). 
Gádeke, T.; C. R. Bestandkaralog seiner 
Werkc im Schlesvig-Holsteinischen Landes- 
musenm. Schleswig 2990. - Uterinau, W. 
lod. CR. Das dnickgraphische Werk. 
Dorimund 1987.- Vogt. P. (ed.): E. R. 
Gouvrekaralog der Drrckeraphik. Gómingen 
wso.- Vogt. P.: C. R. Aquarelle, 
Wisserrempera, Zeichniungen (mn 
Werkycrzcichnis). Recklimghausen 1958. 
Vogr P. (ex1.): E, K. e ua Wek 
Recklinghausen (g60,— Vogu P. y U. Kcke 
(ed): C.R. CEovrckaratog, der Gernálde. 
Recddinghauscn 1978 

MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: 
Busunann, K. ez al. (ed. COR. 
Wesufilisches Landesmuscue. Múnster 27 
al Srurigarmoss (car). - Gleisberg, D.: E, 
R. Dresde 1978.— Happel, R. (ed): C. Ro 
Kunstwercin Nraniduzia £1 4). Urvnswick 
1992 (car). C. R. Aquarelle und 
7eicluuungeo,. Wesefidisches 
Landesmuscum. Munster 1974 (car). CE. Ro 
1849-1938. Gemádde awischen 1877 und 1955, 
Museum Folkwang, Essen 1972 (cac).- 
Seheidig, Y.: Co R. Dresde 1965.- Schmidt, 
K ). y H-G. Kerkhoff (ed): C. R. 1849- 
1938. Lyrische Expressionen. Artana, 
Dusseldorf er 21, Disseldorf 199; (cx.).- 
Vogt. P.: E. RE Calonis 5953, 1967.- Vogt, P. 
(ed): Co R. Das Spárverk. Museum 
Follawang. Essen 1967 (car.- Vogr. P. dod.): 
C.R. Follavang Museum, Essen es al. 
Recidinghausen 1988 (car). Vogr. P.: CR 
1849-1938. Aquarelle, Wasserremperablitrer, 
Zeichnungen. Recklinghauseo 1988 


ROSA] Otrrone 

Eloreucia, 1895 - lurca, 1957 

Pinto» imbano. Estudia en cl lissricuro de 
Are Decorativo y en la Acadeimi) de Alte en 
Florenciz. 19 y Pámena exposición yn Fla. 
tencia. Conoce a los funumiscas Doccioni, 
Carra y Sevenoi al participacen la exposición 
organizada por la revista Lacerba 1914-1916 
Colabora con dicha revista.ia influencia del 
fuurigmo es evidente en sus bodegones y 
wczclas de pintura y papiers collés. a modo 
de colage, de este periodo, A paror de 1910 
se distancia del feturisoro y se oñenra hacia 
ua neoprimirivismo naruralista, con colores 
más cálidas, rataudo temas populares can 
ingenuidad y sencillez. 1925-1930 Participa 
en la exposición del grupo Novecenro y 
uabaja en la publicación // Seluaggio. Ex la 
década de los cuarenta pinta crucifodones y 
escenas bélicas, que $e caracterizan por su 
intensidad expresiva. 

ESCRITOS: O. R.: libro del Teppista- 
Florencia 1919.- O. R.: Via Toscanclla. 
Florencia 1930 

CATÁLOGO COMENTADO: O. R.:1 
dicegni del «Bargellru. Florencia 1990 
MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: Cavallo, 
R.:0. RR Miláa 1973. Santini, P. Co. Ro 
Florencia 1960.- Santini, P. C. es al. led): 
O.R. Opere dal 1901 al 1951. Calleria 
Naxjonale d'Arre Moderna, Rome er al 
Plorenaa 1983 (car) 


ROSENBACH Ulrifes 

Nacída en Bad Salzdeforalr, en 1949 
Videcarcista demana. 1964-1969 Estudia en 
la Atudemia de Daseridorl. donde cs 
alumna de Beuys. 1972 Primerox vídeas. 


Exposición en la galerta Crisr de Hanbóver 
1973 Realiza el videoacontecimiecnto en de 
secro hrolasjon is Tinniparent. 1973-1976 
Vive en Estados Unidas e impañie clases en 
el laxituto de Árte de California en 
Valencia. 1976 Participa en la creación de la 
Escuela de Ecmínismo Creativo de Colonia 
1977 y 1987 Parocipa en Donmmenta Ml y 
YM, en Kaxsel 1978 Exposición en el 
Kunsuuuseam de Disteldod. 1980 y 1984 
Parucipa en la Bieral de Venocia. 1984 
Pariicipa en la exposición «Von hier us» en” 
Colonta. Premio del Fesrival de Video de 
Lacamo y baca del Frente Occidental para 
ira Vancouver 1989 Parrieipa on h, 
exposición «Video -Skalprur- de Colonia. 
A pacur de 1989 crabaja como profesora de 
nuevos medios de comunicación en la 
Academia de Arte de Saarbrúcken. 1995 
Rerrospeciiva en el Soro de vídeo de Fribur- 
o. Es una videoaciista pionera en Alemania. 
9 cwrabajo trata sobre cuestiones feministas. 
ESCRITOS: U, R.: Video, Performance, 
Feministische Kunst und Foro. Colonia 1978 


MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: Mimer, 


R. (ed): UV. R, Laser Call fic Engel. 
Kunsemuscum Ecidenheim er 21. 
Haidenhcim 1996 (car.).- Lupri, C.: U. R. 
Video, Performañce, Installarion. Art 
Gallery of York University. Toronto 1989 
(car.).- Echulz, B. (ed.): U, R. Arbéiten der 
oer Jalire: Video, Installation, 
Performance, Furograñe. Stadegalerie. 
Sarcebruck tygo (car). - UR. (ed.j: U. R. 
Vidcokunar, Foto, AlkrionsPerformance, 
(erminisiische Kunst. Colonia 1982.- U. RE 
Spnten des Heiligen in der Kunst beure. 
Nenz Galerie, Sammiung Ludwig. Aso lo- 
Chapelle 19%6 (car) 


ROSENQUIST Jasocs 

Nacido en Graná Faris (Dakota del Norte) 
em 1933 

Pírtor esarlonnidenee. 1952-1955 Estudia eo 
la Universidad de Minnesota en 
Mianedpolis y, de (957 a 1959, en la Liga de 
Escsdianes de Arte de Nueva York, donde 
conoce 1 George Grosz y a Rober! Indiana. 
Empicaa irabajando como diseñados anisa 
de eariclos y escaparalista, 2ntes de 2brir su 
propio escudio en el barrio de Indiana y 


Ellsworrh Kelly, donde empieza a realizar 
pancarras publicirarias con colores 
Nudreszcates. 1969 Le encargan un arural 
para cl pabellón del estado de Nieva York 
1965 Mural Gigante FI (36 0), ona 
composición conclazida en có espacio «ue 
muestra la interrelación emres los aspectos 
humanos, comerciales y mecanvados de lo 
sociedad estadoundense 1968 y 1977 
Paruerpa en Documenno IV y VJ, en Kassel. 
1969 Experimearos con técnicas de cine. 
1970 fimeros trabajas de vídeo. En la 
diécada de los setenía es acíivista del 
movimiento aribélica y defensor de los 
dercchos de los artistas en la sociedad 
deimocrítica A partir de 1983 utiliza 
elementos mecánicos en $us piafiuras para 
bwlarse de la fe ciega en la cecnología. 
Rosenquitt. uno de los principales 
representarees del pop art estadounidense, 
crea sus monumentales lienzos uniendo 

tr ncos de imágenes de la vida cocidiana 
y dementos del lenguaje publicitario. 
CATÁLOGO COMENTADO: Glena, C. 
W. (cd.): J. R. Time Dust. The Complete 
Graphics 1962-1992. Walker Art Center, 
Miancapolis e n/ Nueva York 1993 (cat) 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Adcock, C. E. es al led.):). A- (VAM 
Cenuo Julio Gomez. Valencia 1991 (<ac.).- 
Drundage.S. (2d.): J. R. The Big Painrings. 
Leo Casreli Gallery Nueva York 1994 
(cat). Darman, R.: $. R The Ninenes 
Nueva York 1996.— Goldman, /. (ed.): J. R. 
Denver Are Museum el al Nueva York 1985 
(e21).- Goldman, J.: JR The Exrly Picrures 
1961-1964. Nueva York 1991.— ). R. Vihitcy 
Muscura oí American Án. New Yok 1986 
(eat).- Tucker. M. (ed): f. R. Whinecy 
Muscams ol American Art. New Yok (y72 
(ea) Vartan. E. H. (ed):). Ro Graphics 
Resccospecrivo. The John and Mabel 
Ringing Museum of Arr Sarasora (PL) 1979 
(car.).- Weiss, E. (ed.): S. R. Gemilde. 
Ráunc, Graphik. Joscf- Haubneh- 
Kunschalle, Colon: 1972 (<a1.) 


ROSSO Medardo 

Turís, 12g8 - Milán. 1928 

Escultor weliano, 1881 Va a vivir a Milán. 
1882 Estudia eseuluura en la Academia 
Brera de Milán. 1894 Trzbaja en el escodio 
de. Dalous, en Paris, y recibe la infinencia 
del impresionismo y de lox mabajos de 
Rodin. 1895 Vive en Viena, 1386 
Exposición en el Salon des Jadépendants 
de Pacís, 1888 Regresa a Milán. donde 
empiera 2 realizar cstaruas para 
cementerios. A paráis de 1889 urabaja de 
nuevo en Paris, donde conoce a Degas. 
Robin y el colxcionista Ronan. 1900 
Parricipa en la Exposición Universal de 
París. 1904 Exposición en solicario ev el 
Sólon d'Auromne de París; otras cxposi- 
¿iones en solitoio a Viena y Milóa. 1939 
Rerospecóva en el Salon d'Auromne de 
París, 1950 Retrospectiva en la'Bienal de 
Venecia. Una de las caracierlscicas de la 
obra de Ro»so es la movilidad de ¿us 
figuras, Que evoc3 una sensación impre- 
gionista de movimiento con una dimensión 
psicológica. Deja de manera voluntadja 
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mochras de sus esculruras en la (ase de 
modelos de cera. 

ESCRITOS: Feo». E. led): M. R. Scritei a 
pensieni 1889-1917. Cremona 1994 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Barbanrini, N.: M. R, Venecia 1950.- Barr, 
M.S. (ed): M. R, The Muscuin of Modem 
Asc. Nueva York 1963 lcar).— Barr. M. 5.: M. 
R. Nueva York 19727 Borghi, M-: M. R. 
Mika voso.- Caramel, 1.. y Mola 
Kirchmayz, P. (ed.): Mostra di M. Ro Palazzo 
della Permanente. Milán 1979 (cat). 
Cararnel, L. led): M. Ro Imprcasions in Va 
and Bronze. 1282-1908. Kent Fine Art, New 
York e1 al. Nueva York y Londres 1988 
(cxt.).- Caramel, L. (cd.): M. R. 
Whiechappel Arr Gallery. Londres 1994 
(cat.),.- Fagioli, M. y L. Minunno (ed.): M. 
R 2 vol, Florencia 1993 (cat.).— Lista, G 
(ed.): M. R. La Sculprore impressionmiste, 
Pacis1994— Lista, G.: M. R Destia d'un 
sculptcur. 1858-1922. Paris 1994.- Marchiori, 
G: M.R. Milán 1966.- Papini, .: M.R 
Milán 1943.— M. R. Wivtechapel Art 
Gallega Londres 1994 (car.).- Sanna, J. d.: 
M. Roo hacrenuone deilo spazio moderno. 
Milán 1985.— Weiermair, P. 21 af. (ed): M. 
R. ¿£58-1928. Frankfurter Kunsevercin. 
£rancfon del Meno 1934 (car.) 


ROTELLA Mirmo 
Nacido en Canozaro en 1918 
Ayústa iraliano. 1945 Termina sus estudios 
en la Academia de Arce de Nápolas. Se 
uslada s Roma 1951 Primer exposición 
en solicario en lo galería Chiurazxi de Roma. 
1951-1952 Estudia en Escados Unidas con 
uña beca de da Univessidad de Misuñ en 
Kansas Cioz 1954 Reelizo décollrgos. que 2 
menudo incluyen carteles de me y 
publicianos. 1981 Se unc a los Nauveanx 
Réxistes. Conoce a Jacques de l1 Villeglé y 
4 Raymond Hama 1964 Se rraslada a Paris, 
1965 Parvicipa ca la exposición «Hommage 
3 Nicéphore Nizpec» en la galería J de París, 
1972 Publicación de su libro Aurorosella, 
1975 Realiza ura grabación de sus poemas 
Tonericos. 1980 Va a vivic a Milán. 1985 
Exposición en soliacio un la galería 
Reckermann de Colenia. 1986 Invitado 2 
impar confeamcias en Cuba, Rorelix, 
con sus pinenras sobre Cararkos Coros, 25 10 
represenrarte típico del vonvean ntalisoe. 
ONOGRAFLAS, CATÁLOGOS: 
Appella, G.: Colloquio con R- Roma 1984. 
Barili, Ry T Sícoli: R. Milán 3996 (ext) 
Pagiolo del'Arca M.: M. R Milán t977.- 
Hunter, $. (ed): R. Décolagos 1954-1964. 
Milán 1986.- Oli, AB ad. MR. 
VaAnvére. Milán 989.- Rescany P.: R Da) 
decoltage allh nueva imagine. Milán 1963. 
Restimy, Po 28 ad, (ed): M, Ro 
Wiiercembergisdrer Kunsiverejn, Sevtgare 
e al. Sarmgan 1998 (eat.).- MR 
Autorotella, Milán 1972. Parts 199o.— Tano. 
To Ro Milán 1974 


ROTH Dierer 

Hannóves, 1930 - Basile, 1998 

También conocido como Dire Ror. Pirror 
y arista de la acción alemán, 1y43 Va a vivir 


CATALOGO DE ARTISTAS 


- Whitney eo Nueva York, Se divorcis de 


a Suiza. 1947 Formado cotno ¡arista 
gráfico. Dex1957 a 1964, vive cn Reis 
Viaja a Amstcedam, Basiler, Ninova York 
Pasta. 1958 Primera exposición en 
Ralgavik. r964 Exposición en la Escuela 
del Musco de Arve de Filadelfia, Colabora 
con A. Knowles, D. Higeins, Brecha, E 
Meoorman y Paik. 1967 Regresa a Noñh 
1968 y 1977 Parricipa en Docamena (Ye 
VW, en Kassel. A partir de 1968, impresa 
clases en la Academia de Dissseldo. 199) 
Parricipa en la exposición «Wesrkunso de 
Colonia y, en 1982, en la Bienal de Ve 
1984 Expoxción en el Museo de Aytc 
Contemporáneo de Chicago. r985 
Poricipz en la exposición «Livres Apis 
cet», eme Centro Pompidon de Puri. A 
partir de 1990, vive en Basica, 1998 Pene 
enel Ari Mulripie de Dsscldorí Roth 
puede clasificasse en hos movimientos 
Mwxas y cac-án Se le conoce principal: 
mene porsus erabajos en bibros, on los que 
aplica va esúlo particulor de dipagrafía. y 
por 1u objeros moldeados de chocolar. 
ESCRITOS: D. R.: Seheisse, Providence 
1966.— D.R.; Diciblave Flua. Sturtgar 
(987.— D. R.: imundunculum. Colonia 
(968.- D R.: Gesamnelro Werke, Dicho 
und Grafik. 2 vol. Sunugaraog511979- 110 
R.: Fntihe Selwiften wind rypische Schriss: 
Sruregarí, Londres 1975.— D. R.: Ein 
Tagebuch 4u3 dem Jahre 1982 Baila gh 
CATALOGOS COMENTADOS: DR. 
Werlwerzaichnis Graphik usó Bécher. 5 
Srutigan: es al. 1972:3979.- Cberhmber,h 
e al, (68); D. A. Das druckgrapbiscas 
Wíctk. Colonia 199% 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Brom 
K (ed): 0. R. Cenar Regional ddr 
Conteimparaja Midi-Pyréntes, Labegs 13 
(car). CGoldstews, A. (ed): D. R. Minis 
ol Contemponry Árr. Chicago 1984 (ca 
Helms, D. ted): D. R. Arbeien srl Pepe 
Berog Anton Ulrich-Museum. Bruns 
1985 (ca1.).— Hold. H. y Á. Kanyber (cds 
R. Zeichiaagen. Mambiuger Keneñsgl 
al. Hamburgo 1987 (car.).— D. KR Bicho 
IKCestner-Gesellsehañi. Hannóver 1974 (0% 
O. R. Bonner Knn3rvereia. Dann 1933 
(a1).- DR, Bilder. Zcychaugon. O 
Basilea 1983 (ca1).- D. R Muscumn 
Moderney Kuast. Passau 1991 (cat)- 
Sehncede, Y. M. (ed): D. RR. Originale 
1946-9749. Hamburger Kunstvercin. 
tlambuirgo 1994 (<a0).- Sehwarz. D.. Aul 
der Vogen Bal. Studien zum literaischos: 
Werk von D. R. Zúrich 1981 


ROTRENBERO Susan 

Nacida en Bulbito (Nueva York) en 194$ 
Pintor y delincanre estadounidense. 
1962-1967 Estudia en la Escuela de Bel 
Artes de la Unwersidad Coraell. 1969 
Escidios para graduados en la Unhers 
Essaral de Nueva York. 1965 Vive ca 
Crecia. 1971 Se casa con el egculcor 11h 
1975 Paencra exposición con Three Lar 
Poinrengs en da galería 11 Greene Sas 
Nueva York. 1979 Paorncipia un la Bicnal 


Yates. Viaja 3 Micro. 1980 Participata 


4 


ta 
elkiamko 


a York y 


«cuela 
-alabora 
hi, E. 
Reikiavik. 
nta IV y 
arte 

srÉ 198r 
mst= de 

> Venecia, 
MIE 


, 

PArtis- 
wís, A 

8 Premio 
Rorh 
MOS 
pal- 

n los que 
alía. y 
colare. 
idence 
LEA rt 
lonia 

. Biicher 
979 D, 
veheisse. 
a 

¡lea 1984 
¡D.R. 
cher, 2 vol, 
wber, K. 
ische 


IS: Braor, 
Art 

bege. 1987 
Museum 
By (car). 
ul Papicr, 
runs ick 
r (ed.): D. 
wehalle ez 
Biúcher. 
974 (cat). 
1983 

1. Objekte. 


sarischen 


11945 
nse, 

de Bellas 
964 
versidad 
en 

or Trakas. 
ee Large 
« Surcer de 
Bienal 
reia de 
icipa en 


la Bienal de Venecia 1981 Exposición 

enel Kunschalle de Bardea. 1982 Pacúoipa 
enla exposición "Zeitgeist de Belín Ex- 
posición en 2olítane en el Muxco Sredelijk 
de Amsterdam. 1988 Viaja a China. 1989 
Se casa con Naumann. 1990 Rerrospeciiva 
md Centro de Acre Contemporáneo 
Rooseum de Malmg y. en 1992, cn la 

galerla de Arte Albrighe- Knox de Bnflato, 
Paricipación eo Docamenta IX, eo 

Kassel. Aparte de aus cuadros. realiza 
algunos dibujos de gran belleza, 
MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: Aupiag, 
M. led.):S. R. Paintings and Drawinge 
Albright- Knox Arr Gallery Buffalo es el 
Nueva York 1991 (cat.).— Blum, P. (ed): $. R. 
Kuasthalle Basel es al. Masilea 1981 (cando 
Grevensicin, A. v. (ed): 5. R. Rocenie 
Schilderizen. Seedrlik Museum, Amsterdarn 
1982.= Nirwe, 1. y R Srorr (ed): S. R. 13 
Years A Sure Malmo Konsihall. Malmóo 
190 (caL).- Rarhibone, E. (ed): S. KR. The 
Philips Collecnion. Washingron 1 al 
Washington 1985 (cat) - Tuchman. M. (ed.); 
S.R. Los Angeles County Museum of Art e/ 
E Eorfngles 1983 (cat.).- Simon, f.:S.R. 
Nue York 1991 


ROTHKO Mark 

¡Marcus Rorhkowrz) 

Dunk (Lituania). 1903 - Nueva Yoik. 1970 
Pintor estadonvidcuse acido en Licvania. 
1910 Va a vivir con su Áenilta >» Oregón. 
111-1923 Estudia en la Univerzidad de Yale 
en New Haven y, 1924-1929, cm la Liga de 
Ecndiaries de Aste de Nueva York, donde es 
alamno de M. Weber 1935 Funda el Grnpo 
apresionista Pre "Ten con Adol Gorrlich. 
1938 Muestra inrerEs por el surecadismo y 
estudia nitologla gnega. merfisica, las 
wcoras de TC. Jing sobes los arquenpos y 
¿ne primirivo. 1947 Pámeras prruuras con 
formas foranier 5949 Con Bariotes. 
Motherwell y Newman. imangura la Escuela 
Subject of the Acrísi, que cicsea en 1950. 
Profesor en Sundio 35, insútución sucesora 
dela escuela antes mencionada, hasta 1955. y 
ayudamec de profesor en el (nsricuro de 
Brooklyn de 1953 21954. 1959 Partcipa <u 
Documenta 1, yn Kazsel. En 1960 empicra 
3utilizar colores ada vez. más oscuros, 1964 
Decora una capilla diseñada poc Philip 
Jolinzon pora la familia De Men. <a 
Honston. Se suicida en 2970. Con sus 
pinturas medirauvas. es uno de los pintores 
dela entor ficdd poinmng más desacaidos. 


CATALOGO COMENTADO: Sandler, 1. y 
B. Cleurwacer (ed. M. R. Catalogne 
Raisonné (en preparación) 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Astion, 
D.: Abour R. Nueva York 1941 1996. 
Bumes, S.: The K Clrapel. An Actof Faidh. 
Austin r989.- Breslin, /. E. B.: M.R.A 
Biography. Chicago 1993/M. R. Eine 
ore Klagenñsre 1995. Clave. A.c.: 
M.R. Subjeces in Absiraciion. New Haven 
(CD y Londres 1989, 1991. Clearwarer, B. 
led): M.R. Works an Paper. National 
Gallery of Art, Washingronn. Nueva York 
1984 (car). Ciearwarer, B. (ed): 4. Ro 

UL uvres sur papier. París 1993. Glivcher. 
M. (ed): The ArcrofM. R. Inv an Unkaowa 
Word. Nueva York y Londres 1991.- 
Kellcia, T. (cd): M. R. Kunsuhallo Basel. 
Vasilea 198y (car.).-- McKinney. D ec al 
(ed): M.R. Kunsthraus Zurich +7 al Zárich 
1971 (cat.).- Nadelman, S.: The R. Chapel 
Painings. Farm as Meaning in de American 
Absarscí Sublime, Ausriv 1997.— Rosenblun», 
R. ei dl, (ed): MR. Tate Gallery. Londres 
1987 1996 (cat.).- Seldes, L.: The Legacy of 
M. R, Nueva York 1979,1996.— Waldman, 
D.yB Malamud (ed): M. R 1903-1970. A 
Rerrospeceivo Solomon R. Guegenham 
Museum, Neva York e) él Nueva York 19728 
(e11) - Waldman, D.: M. Rin New York 
Salomon R. Guggenheim Museum. Nueva 
York 1994.— Weis, J. (ed Y M.R National 
Gallery of Arc. Washington er al 
Whshingion 199N (car ).— Weiss, E. (eh): M. 
R. 1903-1970. Rerrospekrive der Gemildr. 
Musturo Ludwig Coloma 1988 (ca1.) 


ROUAULT Goorges 

París, 1871 - Paris, 958 

Pintor y grabador francés. Durante su 
aprendizaje en un taller da vidrios de color. 
tesrausi algunas vidnecas medievales, Más 
tarde, estudia con G Moreau, Cuya 
influencia queda parcare en su obra hasta 
1903- Tas la suerte de Mareay, H. 
Daumier y toulouse- Luarres la aráman 2 
representar scchas y personajes de la vida 
seal. Antes de acercarse al fovismo. hacia 
1905. pirua con colores espesos y oscuros. 
Después. empicza 3 trabajar con fuceres 
pinceladas. representando 3 ss personajes 
(payasos. prostimras, granjeros, Obreros, 
jnxeca). cuyos rostros se 2diaaan en da 
oscuridad, con colores oscuras pero vividos y 
bananos. El conrratec enero las auchas líneas 
negras y los colores vigorosos y luminosos 
recuerda a las eócmicas de conserucción de 
vidrieras que aprende de ¡ovco. (y 0-1917 
Realiza importantes series de grabados. 
mclurdas las ilusiones para Las flores del 
maly el Miserere de Baudelaire. 1932 Se 
dedica cado vez más al arec eeligraso, peocero 
que culmina £n 1945 con sos vidéicras para la 
Iglesra de Assy. 

ESCRITOS: G. R.: Souvenin reames, Paris 
1916 - G.R.: a Ugendxices. París 
1919. G. Ñ.: Petite bandicue. París 1929.- 
G.R.: Divertissemenas. París 1943.7 GR: 
Solíloques Neucháccl 3944 - GQ. 
Mizereze, París 399) 

CATALOGOS COMENTADOS: Chapon, 
F. y l Rovanl (ed) GR. CEnvre paré. 2 


CATÁLOGO DE ARTISTAS 


val. Man.recarlo 1978-1979 4 Complece 
Graphic Work. San Francisco 1979. - 
Chapou, F- (ed): Le Livre des livresdo R. 
Manaco 1992/R. y Ulusuated Books. 
Cealague Raisonné, San Francisco 1993.- 
Courhion, P.: G, R. Paris 1962, Nueva York 
1962, Colonia 1992. Dosival, B. y 1. 
Rauanlz (ed.): 6. R. Lernvre peine. > vol. 
Mancecado 1988 Rs Complete Paintings 
Saa Francisco 1988.- Molinari, D. (ed.): G. 
R 1871-1958. Catalogue raisenne. 
Collecuons de la Ville de Paris. Paris 1983 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Bellini, 
P.; GR. Lomo carrista. Milán 1972. 
Chiappini. R. (cd): G. R. Museo d'Arte 
Moderna. ligan 1997 (cat).- Doral. B. 
led. R, Hans der Kunst, Munich e» z/ 
Múnich 1974 (can). GohroS, (ed): C.R. 
Josef: Hauhrich-Kunsrhalle. Colonia 1983 
(cat.).- Hergor. F.: R. Parts 1991. Hergora 


E eral. (ed): R. Premiere pénode 1903-00. 


Centte Georges Pompidou. París 1991 

(ca IG. R The Early Ycars 1903-1921 Royal 
Academy. Londres 1993 (cac).- Hnpf. P 
(od): G. Ro 1871-1958. Kunsranse Wedding. 
Berlin 1988 (car.). — Koja, 3. led,): G. R. 
Malerei und Graphik. Landessammlungen 
Ruperinom. Salybourg. Múnich 1993 

(car). —Leymacic. $ y M. Hong (ed ): GR. 
Expoziaon de centenaire. Mnsée Naronal 
d'Ar Modeme, País 1970 (car) — 
Macoouleszo, 1: G. R. The Inner Light. 
Houston 1996 
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ROUSSEAU Benri 

Laval, 1844 - Paris, 1910 

Pintor francés. Autodidacta, 1863-1864 
Másico del ejército; afirma haber servido 
en Máxco, 1869 Empiczs a trabajar para 
la oficina de aduanas de París, monvo por 
el cual sc pana cl apodo de £l oficial de 
aduana, Durante [3 guema franco -prnsia- 
na, es Oficial ele baja graduación del 
ejérciro francés 1880 Primera expoxición 
de plaruras. 1885 Expone cn cl Salan des 
Champs Elystes de Paríe, 196-1910 
Parvicipa habizualmente <n el Salon des 
Jadépendanss, y. desde 1905. cambien en el 
Salon d'Antomne. 1890 Couoce a 
Toulouse-Lamter, Gaaguia, Redon, 
Seurar y Pisrarvo. Pomerat pinturas 
exónicas. 1906 Conoce a Delaunay. Picasso 
y Apollinajte y, en 1967, covabla amistad 
con Wilhem Úlide, quien pablica su 
primer monográfico en r9n. Los eertaros, 
bodegones, parajes y escenas imaginariys 
de Rowssezu san el primer ejemplo del 
estilo denominado nal Nombre que 
recibe porque represenca sus comas de 
forma muy individual, sn previo enálisis 
de la realidad mi reflvaón imelecoal 
alguna. 

CATÁLOGOS COMENTADOS: Asticn. 
G. (ed): Vopera completa di R. i) 
Doganiere. Milán 1669.- Bourer, J.: HR 
Neucháre) 1961, Greenmech (C) 1961, 
Hertschang 1974.- Cerugny, H. (ed.): Le 
Dovanice RL er sos rempa Biognaplie e! 
Eanlogue ruconne + vol Tokio 1984-1985. - 
Vallies. D.: H.£ Parix ¿961, Colonia 1965 
Nueva Yo(k y Londres 1984. Múnch 1981.— 
Vallier, O (ed.): Tone Vanvrs peiede HR 
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Parix1976 : 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: AbÉ, Y. 
ded.): H. R. cr Tunivers des naíés frangais. 
Grande Galerie, Odakyu. Tokio 198 (car).- 
Alley, Ra: Portrait ofa Primizivo. The Art of 
HL R. Oxford 1978.- Brixalji-Marin, L. y O.: 
HR. Lehen und Werk. Coloma 1976. 
Byuadikaya, N.: H. R. Nueva York ty83.— 
Certigny. H.: La Véricó sar le douamier R. 
Laiugana, Parisi961,1971= Elgar, F.: R. Paris 
1980.- Hoog. M. led): Le Duuanier R. 
Grand Palais, Paris es ad. Paris 1984 (cart.).- 
Keay, C.: HR. Le Domavier. Londres y 
Nueva York 1976.- Le Pichon, Y.: Le Monde 
du douanier R. París 1981/he World of H. 
KR, Nueva York 1932.- Perruchor H.: 5. R, 
£rue Bivgraphrc. Esslingen a. N, 1937.- Pluzy. 
G.: Le Douanier R. Un nal dass la jungle, 
Daás w992.- Rich, D. C.: H. R. Museum of 
Modern Are Publicacions in Reprint. Nueva 
York 1969.- Sehncedo, M: HR, Domund 
1994.— Shack, R. er al. fed): A. Rc 
Muscum of Modemn Ari. Nueva York 1985 
(cac).- Srabenora E. (ed y H.R. Dic 
Dschungelbilder. Múnich 1984.- Strahenom, 
€. H.R. Colonia 1991. Vallier, D.: FL. Ro 
Doris 1979, Nueva York 3979. Vimeldo, R:R 
e l'alienzaone, Roma 1981 


ROZANOVA Olga 

Malenía. 1BES - Moscú. 1918 

Artista cus2. 1904-T9Lo Estudia artes 
aplicadas ea Moscó. tg11 Se erastada a San 
Petersburgo, donde cursa estudios en la 
escuela de arte Svaniseva y participa en las 
exposiciones organizadas por la Uniún 

de lóvenez. egra-1914 Pertodo cubista- 
furuñista. 1933 Publica su cozayo Sobre los 
principios del nuevo ertx. 1915 Se uacal 
moámicaro supsemarista y urabaja ca su 
revista. Porricipa en las exposiciones 
wVerccicar WITH», «Zero- Teno. 

» Maga» y «Koro Buben, Realiza 
ilustraciones de libros para poeras 
fucuriscas y escribe sus propios Pornar 
rsscendeniades. 1919 Rectuspecriva 
póscoma en Marcy. Varias de sus obr2x se 
exponen ca 1522 cn la exposición de ame 
cuso de la galeria Dienen de Berlin. 
Roranova revoluciona el act de la 
impresión de libcos rompiende con la 
comporición Upogrifica eradicional. 
Insegra la 1éenyez del colage para creas 
una nueva unión de las palabras y las 
imágenes 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 

Rubio ger. K. e1 al (ed.): KGnacdlorinnen dec 
cussischen Avanegarde 1950-1910. Galeria 
Gmuriguska. Colonia 1979 (car) 


RÚCKRLEM Ulrich 

Nacido en Dusseldorf en 1938 

Esculcar 2lemán, 1957-1959 Aprendiz de 
albañil en Diicn, 1959-1961 Trabaja como 
albañil en la caredral de Colonia. 1962 Viaja 
por el sue de Emopa. Marruecos y Tuoion y. 
4 Su regreso, decide hacerse escultor. 1984 
Primera exposición en el Museo Leopold 
Hoesch de Dorca. Desde 1968 desarmila su 
propia denia de trabajo. cola que el 
marccral y el mismo proceso de crabajo se 


caracterizan por duplicar, reducir y 
modificar lo mínimo los materiales puros. 
1969 Se traslada a Móncliengladbach, donde 
comparte un estudia con Palermo. 1970 
Exposición en el museo Haus Lange de 
Krefeld. 1972-1992 Participa en 
Documenta V, YH, VIL y DI. en Kassel. 
1975-1984 Profesor en la Academia de 
Bellas Arces de Hamburgo. 1978 Participa 
en la Bienal de Venecia con cuatro piedras 
dolomitas separadas. 1981 Parcicipa en la 
exposición «Westkunst» de Colonia. 1984 
Profesor de esculrura en la Academia de 
Diisseldorf y, en 1988, es profesor en la 
Academia de Francfort. Risckriem ha 
contribuido notablemente al desarrollo - 
del arte de procesos con sus esculturas 

de piedra, hierro y madera, que reflejan 
los procesas creativos y sus métodos de 
trabajo: 

CATALOGO COMENTADO: Meschede, 
E. er al. (ed): U. R. Multiples und 
Druckgraphik 1969-1985. Friburgo de 
Brisgovia 1986 (cat) 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Barker, B. er al. (cd): U, R. Arbeiten. 
Scurgarr 1904.— Bussmann, K. e? el (ed.): 
0. R. Skulpturen, Zcichnungen. 
Westlálisches Landesmuscumn. Minster 
1985 (car). Deecke, T. (ed.): UR. 
Skulpuuren 1977-78. Westfilischer 
Kunstverein, Múnscer es al Mannheim 
1979 (car.).— Erharde, H. (ed.): U. R. 
Srádrische Galerie nm Lenbachhaus. 
Múnich 1995 (cat.).— Fuchs, R. (ed.): U. R. 
Skulpturen 1968-1970. Sredelijk Van Abbe 
Museum, Eindhoven es 4/. Eindhoven 1977 
(cat.).- Galiwitz, K. es al. (ed.): Biennale 
78, Venedig. Deutscher Pavillon - U. R. 
Srutegart 1978 (car.).- Goldwater, M. es al 
(ed.); U. R. New Works, The Fort Worrh 
Art Museuro. Forr Worth 1981 (cat.).— 
Hcubach, F. ez 21. (ed,): U. R. Seulpeures, 
Cenue Georges Pompidon. París 1983 
(cat.).- Hohmeyer. ).: U, R. Múnich 1983. 
Kersting, H. y UR. (ed.): U.R. 
Skulpturen. Sridrische Galeric im Srádel. 
Francfort del Meno 1984 (cat.).- Kersriug. 
H. (ed.): U. R. Kunstsammiung 
Nordrhein-Westlalen, Diisseldorf es al. 
Dússeldorf 1987 (car.).— Meschede, F.: Der 
Stein drángt nach draussen. Untersuchun- 
gen zur Skulprur von U. R. und ihre 
Envwicklung als Kunst im ófendichen 
Raum. Diss. Miinster 1987.- Meschede, F. 
et al. (ed): U. R. Skulpruren-Zejchnungen. 
Kunstsanmjung Nordrhein-Westfalen, 
Dússeldorf er ad. Dilsseldorf 1987 (car.).- 
UR. Museun of Modern Art. Oxford 
1976 (car.).- Ulbrichr, G.: UR. 
Skulpturen 1968-1973. Colonia 1973 


RUETZ Michael 

Nacido en Berlín en 1940 

Fotógrafo alemán. Proviene de sa 
familia de editotes en Riga. Estudia 
chino, japonés y periodismo en Friburgo. 
Múnich y Berlín. Tesis doctoral sobre un 
novelista chino. 1969-1973 Editor de la 
revista Stern en Hamburgo y, desde 
entonces, fotógrafo aurónomo. 1975 


Pa 


Examen en la Escuela de Árte Folkwang 
de Essen, con Sreinert y W. Fleckhaus. 
A partir de 1983 rrabaja como autor para 
Licele, Brown and Company en Boston. 
Profesor en una academia de arte de 
Braunschweig. Premio de fotografía 
O:to Steiner y, en 1981, e) premio Villa 
Massimo en Roma. Pasa varios años en 
[ralta, Estados Unidos y Ausrralta. 
ESCRITOS: M. R.: Chrisro verpacka 
Monschau. Colonia 1971.- M. R.: Auf 
Goethes Spuren. Zúrich 1978. M. R.: 
Nekropolis. Múnich 1978.- M. R.: APO 
Berlín 1966-1969. Francfort del Meno 
1980. M. E.: Luna. Nárdlingen 1986.- 
M. f.: Uber Berlin. Múnich 1991. M. 
F.: Library for the Eye 1993-1996. Berlín 
1993-1996.- M. F.: Bibliorhek der Augen 
1,1. Gótringen 1997-1998 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: M. R. 
Fotograf der Revolre. Galerie Mikro. Berlín 
1970 (car) 


RUFF Thomas 

Nacido en Zell am Harmersbach (la Selva 
Negra) en 1958 

Fotógrafo alemán. 1977-1985 Estudia 
fotografía en la Academia de Disscidorf 
con Beches. 1985 y 1987 Retratos de sus 
padres, parientes y amigos, así como una 
serie de grandes rerraros en color de bustos 
de estilo sobrio y documental. A partir de 
1987 forografla edificios nuevos 
construidos durante cl apogeo cconómico 
alemán de la década de los cincuenta, de 
entre los que selecciona aquéllos que le 
interesan personalmente, más que por su 
estilo o categoría concrera. 1988 Ohtiene 
una beca para jóvenes artistas del Estado de 
Renania del Norte Westfalia. 1989 
Fotografías en blanco y negro del cielo 
nocturno, utilizando el marerial del 
Observatorio del Sur de Europa. 1992 
Parricipa en Documenta QX, en Kassel y, en 
1995, en la Bienal de Venecia. A mediados 
de la década de los noventa, empicta a 
producir rerraros sintéticos manipulados 
por ordenador, 

MONOGRAPÍAS, CATÁLOGOS: 
Brauchirsch, B. v: TR. Francfort del Meno 
1992. Durand, R. (ed.): TOR. París 3997 
(cat.).— Levene. U, (ed.): TR. Rooseum 
Center for Contemporary Arr. Malmó 1996 
(card. To R. Porerárs. Mascum Schloss 
Hardenberg, Velbert es al. Colonia 1988 
(cat). TR. Portrenven. Hujzen, Srerren, 


798 


Sredcli¿k Muscum, Amsterdam er al 
Amsterdam y Grenoble 1989 (car.).- TR 
Bonnet Kunstverein. Bonn 1991 (cac.).- TR. 
y A. Giese (ed): “Y. R. andere Poreraits + 3 D. 
Deutscher Pavillon, Biennale von Venedig. 
Srurrgart 1995 (car.) 


RUSCHA Edward 

Nacido en Omaha (Nebraska) en 1937 
Pincor estadounidense. 1942 Se traslada 2 
Oklahoma Cir 1947 Empieza 2 dibujar 
cómics. 1949 Viaja a Califbemia. 1955 Viaja a 
Mexico. 1956-1960 Estudia en cl lnstituro 
de Arte Chouinard y en la escuela de 
dibujantes de Wale Disney en Los Ángeles. 
1963 Exposición en solitario en la galería 
Ferus de Los Ángeles. 1963-1966 Publica 
sus libros Tivemty-Six Gasoline Stations y 
Every Building on the Sunser Strip, 1964 
Participa en la exposición «American 
Drawings» en el Museo Guggenheim de 
Nueva York. 1967 Participa en la Bienal de 
Sáo Paulo y París y, en 1970, en la Bienal de 
Venecia. 1971-1992, participa en 
Docurnenta V-VI] y ¡X, en Kassel, 1982 
Exposición titulada «l don't wanr no 
Retrospectiva - The Works of Edward 
Ruschas en e] Museo de Arte Moderno de 
San Francisco. 1985 Mural para la 
biblioteca pública Dade de Miami. 1989 
Rerrospectiva en cl Centro Georges 
Pompidou de París. 1993 Exposición en 
solitario en la galería Gagosian de Nueva 
York. Las obras alfabéticas de Ruscha 
representan la compleja relación envre el 
texto y la ripografía. En la década de los 
scienra, utiliza sustancias orgánicas, como 
alimentos, en lugar de pintura. 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Bogle, 
A. (ed.): E. R. Graphic Works by E. R. Ciey 
An Gallery Auckland 1978 (car.).— Bois, Y.- 
A. led.): E. R. Romauec wirh Liquids. 
Paintings 1966-1969. Gagosian Gallery. 
Nueva York 1993 (car.).- Bois, Y.-A.: ER. 
The Word Paruúngs. Nueva York 1993.- 
Cathcarr, L. £. (ed.): E. R. Albright-Knox 
Art Gallery. Buffalo 1976 (cat.).- 
Clearwater, B. y C, Knight (ed.): Eo R. 
Words Wirhout Thoughts Never ro Heaven 
Go. Lannan Museum, Lake Worth. Nueva 
York 1988 (cat.).- Poster, E. A.: E. R. 
Minneapolis 1972.- Groot, E. d. (ed.): E. 
R. Paintings. Muscuni Beuyonans-van 
Beuningen, Rorrerdam es af. Rorrerdam 
1989 (car.).- Hickey, D. vz al. (ed.): The 
Works of E. R. San Francisco Muscum of 
Modem Art ez al, Nueva York 1082 (car.).- 
Hulten, P. y D. Cameron (cd.): E. R. 
Centre Georges Pompidou, Paris es al, París 


1989 (car.) 


RUSSOLO Lnigj 

Perrogntaro, 1885 - Cerro di Laveno, 1947 
Pintor y músico irabiano. Estudia musica. 
1909 Animado por Bonzagni y Romani, 
empieza a dedicarse a la pincura..Amigo 
de Boccioni. 1g1a Miembro fundador del 
movimiento futurista con Balla, Boccioni, 
Carr y Severini. Entre 1910 y 1913. 
participa en exposiciones futuristas y 
fima manifiestos de pintura del grupo. 


CATÁLOGO DE ARTISTAS 


1913 Redacta el Manifesto of Noise Arta 
en cl que acuña el cérmino brmitisno. 
Abandona la pincura para dedicarse als 
música y junto con U, Piacti, constar 
Inrenarimorí, un instrumento musical 
para producir ruidos, 1917 Herido de 
guerra. 1918 Se erasladaa París. 1941 
Retoma la pintura figurativa. 
ESCRITOS: Maffina, G. F.: L.R. lane 
rumori. Con turúi gli serirú musicali. Té 
1978.- L. R.: Larte dei rumori. Milán 10% 
L. R.:Al di la della materia. Milán 198 
CATALOGO COMENTADO: Malin: 
G. F. fed): Lopera grafica di L.. R. Varo 


1977 
MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: 
Bartsch. 1. (ed.): R. Die Gerñuschkuns- 
1913-1931. Museum. Bochum 1985 (011) 
Zanovello Russolo, M. er ul, (ed.): LH 
Luomo, Vartista. Milán 1958 


RUTHENBECK Reiner 

Nacida en Velbert en 1937 

Escultor alemán. Estudia fotografía y, 
desde 1962, escultura en la Academis de 
Disseldorf como discípulo de Beuys. 
1965 Primeras esculruras, infnidas por 
surrealismo, de arcilla, hierro, alambres 
madera. A Finales de la década de los 
sesenta, intenta imbuir sus esculturas y 
objetos de un senrido de quierud. Su 
incerés porla objerividad puramente 
existencial culmina con su famoso 
Aschebanfen (montón de cenizas), en 
1968-1969, y Papierhaufen (pila de 
papel) en 1970, dos obras que le 
relacionan con el movimiento arre 
povera. A partir de mediados de la 
década dólos secenta, utiliza cejidos 
para crear entornos abiertos. 1972-1991 
Participa en Documenta V-VII y IX, en] 
Kassel. 1975 Profesor en la Escuela de 
Bellas Artes de Hamburgo. 1976 | 
Parricipa en la Bienal de Venecia. A 
parrix de 19Bo es caredrático del 
departamento de educación artística de 
la Academia de Bellas Artes de 
Dússeldorf, Minster. 1982 Inscalacione 
de rablas. Premio de Artes Plásticas 
Konrad von Soesr, concedido por la 
asociación de paisajes Westphalen- 
Lippc. Sus obras exploran la inrerrelució 
de los materiales rígidos. elásticos y 
Rexibles, y la rensión que se crea entrcdl 
objeto y el espacio. De esta forma, enfaz 
el arte material y el cinérico. 


j 

'ÁYt, 
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ca la 
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de 
J 
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MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Bose. 
A (cd): RoR. Franclore del Meno 1997 
(car). — Blume, D. led): R.R. Arbetten 
1955-1983. Kunstvercin Braunschwcig. 
Drunswick 1983 (cat.).— Grinten H. y. d. y 
J. Ciadders (ed.): R. R. Sridtisches 
Muicum Abreíberg. Mónchiengladbach 
1972 (car.).- Harten, ]. led.): R. Ro 
Objekre. Srádiische Konyeralle 
Disseldorf. Dite<eldorf 1973 (cat.).- 
Bornef, K, y J. Cladders (ed.): R. Ro 
Weslilischer Kunstrereón. Múnster 1971 
icu1).- Porter, ). (cd.): Ro R. Sriadiche 
Kunschalle Baden-Baden. Baden-Baden 
1993 (car). Wontarra, E. (ed ): RR, 
Forograbe 1956-1976. Kunsivercin (de dic 
Rhcinlande und Westfalen. Dusseldarí, 
Suttgart 1991 (cat) 


RYMAN Rober 

Nacido cn Nasbvde (Tennesae) en 1930 
Pintor estadounidense. 1948-3949 Se 
lerma como profesor en el Insrituro 
Palitéenico Tennessee de Coololle y 
entre 1949 y ros0, en el Colegio George 
Pesbady para Profesores de Nashvilo, 
1930-1952 Sirve en el Ejércivo dr Estodos 
Unidos. 1952 Se instala en Nueva York. 
donde empicea amiereratse por la 
pora. Trabaja hasra ¿960 como 
vigilanue ca el Museo de Arce Moderno, 
donde conoce a los sernecas Flavin y 

Le Wir, propulsores del 20 mini- 
malista. 1963 Se 2231 con la crínca de 

an L. Lippard. Entre 1973 y 1982. 
participa en Documenca V-VII, en 
Kassel. 1993 Rerrospectics en la Tate 
Gallery de Londtes. Desde principios de 
lsdécada de los ncuenca. la mayoría de 
las obras de Ryan. artista concepusal, 
s9n pinturas monocromáricas de 

formato cuadrado con las que trata de 
revelar el proceso creativo en s) y el 
despliegue gradual de una obra. A parir 
dela década de dos sesenta, empieza a 
itercsarse por los efecras visuales que $e 
cora al (izar los lienzos a una pared cou 
ganchos. 

CATÁLOGO COMENTADO: Baker 
Sandbock. A. (ed.): R. R. Pria13 1969-1993. 
Nueva York 1993 

MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: 

Bis, Y.-A. y C. Sáuet (ed): S. R. Centre 
Georges Pompidou. Paris € eS, Paris 198) 
leat,).- Frémone, J.: RR Le paradoxe 
1bsolu, Caca 199).- Huber. C, (ed.): R, 
R. Kunschalle Basel. Basilea 1975 (cac.).— 
R.R. Paintings and Reliefe. INK, Halen 
fir intermicionale ncuc Kunsr. Zúrich 
1980 (cat ).- R. R. Espace U'Ar: 
Contemporain. Parla 1991 (cat ).- Saves, 
C.y U, RaussmOer (cd.): R. R. Halleu 
liz Neue Kunst. Schafhonse 199) 
(cat).- Spector, N. (ed): Ro R, Sredelijk 
Museum. Amsterdam 1974 (car). 
Spector N. led.): RR. Whxechapel Aye 
Gallery Londres 1977 (cat). Seoce, Ro 
(ed): R. R. Tare Gallery, Londres e: al. 
Londres y Nueva York 1993 (cat) 
Waldinao, D. (ed.Y: RR. Solomon R. 
Guggenhcion Museum, Nueva York 1972 
ícat.) 


SAÍWY PEBALLE Niu de 
Nendlly-sueSeiwe (cerca de París), 1930 - 
San Diego, 1002 
Esculrora y pincora francesa. 1993 Se 
teastada a Nueva York. 1951 Regresa a 
Francia. 1956 Pameras colecciones. 
Exposición en solitario en Se. Gallen. 1961 
Representa happenings con sa marido. Jean 
Tinguchy. y crea Shot Poiniing, Ena en 
contacto con los Nauveaux Réslistes de 
Ports. Pasrcicipa en la exposicion » El arve del 
Mnnrajer en el Museo de Art Moderna de 
Nueva York. 1984 Empiecra a modelar 
Nanas, velupwosas Higuese lemeninas de 
colores viscosos. 1966 daseala la Nana 
iganto Hon, cuyo interior está abierto al 
especradar, en el Modema Museer de 
Esrorolmo. Diseño de atrss Seulprural 
Honses. 1967 Exparición en salirarioca e) 
Musco Sredeliyk de Amsrcidam. 1968 
Parrerpa en la exposición y Dadaísmio. 
Surrealisma y sus legados» en cl Museo de 
Arte Moderno de Nueva York. 1976 
Exposición en solitario ¿a e] Museo Boy» 
mas. van Reanirngen de Rogerdal. 1979 
Empieza conscrair na parque de 
esculcaras, Giardino dei Tarocchi (Jardlo 
ácl Tarod cerca de Flosencis. 5981 Crear Lar 
Fumacne Serawinsky, una fuente ca París, 
eou Tinguely 1988 Participa en la Dicual de 
Venecia, 1993 Exposición en solicario cn el 
Museo de Arte Moderno de la cindad de 
Paris, El eadeces espectacular, monumenra) 
y llamarivo de las esculturas de Saint Phalle 
ticne mucho en comun con el pop art. 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Boule>, 
P. (ed): 1. Tinguely mud N. deS. P.La 
Foutaine [gor Sirawiasky iber dem L RC. 
A. M. Centre Georges Pompidos. Berna 
193).— Bourdon, D. ted.): N. ar Nassan. 
Nassau County Mnscum of Fine Arts 
Rosiyn (NY) 1987 (car.).- Chenivesse, D. 
(ed): N. des. P, Das graplúsche Werk 1968- 
t930. Figuren. Ulmer Muscum. Ulm 1980 
(cat).- Hering, K--H. (ed): N. des. E 
Víceke 1962-1968. Dissseldorier Kunaiverein. 
Dilacidorf w69 (car.).- Hutren, P. ¿1 al. 
(ed): N. de $. P. Come Georges Pompidou. 
París 1980 (cu.).- Hulten. P. +» af. (ed.): N. 
deS P. Kurst- nd Auzrecllungshalle der 
Bundesrepublik Deurshland. Bona er 91. 
Suurrgare 1992 lcat.).- Hulica, P. (ed): N. de 
S.-P. Tableaux ¿clarés, Musée d'Art Moderne 
de la Ville de Pans. Porls 1993 tcat.).—N. de 
S. P Sredelijk Museum, Amsterdam 1987 
(ea) No des, P Rerospelrive 1954-1980. 
Wilheli Leharbruck Muscom. Duisbacg 
1980 (car). N. de S. P. Modema Muscet, 
Estucalmo (98, (car.).- Schul>- Hofmann, 
C. led): N. deS. P. Bilder, Figucen. 
Phamastische Gárten. Kunschalle des Hypo- 
Kulcursaltaug. Mhinich 1937 (car ) 


SALGADO Sabastirao Ribeiro 

Nacido en Asmaóres (Minas Gerais) en 1944 
Forógralo brasiledo. 1964-1967 Esitudia 
¿economia en la Universidad de $30 Caulo 
y obuene un máseer en 1968. De 1969 3 
197) escribe su ervis dacooral en París. 

De 1971 21973 urabaja para una empre- 
sa impartadora de cat <a Londes, 


CATÁLOGO DE ARTISTAS 


1973 Primeras piezas de fotoperiodismo. 
Desde 1979, miembro de la agencia 
fotográfica Magmum de París. Dacumen- 
cación fotográfica de las condiciones de 
vída de los trabajadores inmigranres en 
los países:de Europa, 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Buarque de Hallanda, €; Terra by 5. S, 
Nueva York 1997. Galeano, E. y F. Ritchin: 
S.S. An Uncermin Grace. Nueva Yark 1990 


Y 


SALLE David 

Nacido en Norman (Oeklahoma) en 1951 
Pintor esradoumidene, Escudia en el 
Msútueo de Ayce de Califorara, en 
Valencia, hara 1975. 1975 Comesa 
expasición en colirario como parte del 
«Projecrs en Cambridge y en lo galería 
Claire Copley de Los pS 1976 
Exposición en solitáció en la Fundación 
Corps de Garde de Groaiagca. r981 
Parocipa cn la exporierón AVestkunst, 

en Colonta. 1982 Participa ca 

Dacumenea VI, en Kassel y en da 
exposición 02 cirgeises, en Rerlin, 1985 
Parñapa en la Nueva Bienal de París, 

1986 Exposición un solia en e) Maxca 
de Arte Estadounidense Winney de 

Nueva Yack. Participa en la exposición 
»Eurapy América» del Mueco lud 
Colonia. 1988 Retrospectiva en la 
Siaigalene Modemer Kunst, Múnich, y 
en el Museo de Arte de Tel Ávix 1994 
Exposición co solitario en la galería Mary 
Bonac de Nueva Yark. 

ESCRITOS: Schjeldah!, P.: S. An lorevies 
with D. S. Nueva York 1987 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Beerén, 
SAL. (ed): D. $. Muscun Boymans120 
Bewniagen, Rorteydam 198) (car.).— Burehe. 
5% (ed: D.S. Aybeiter auf Papicr. 1974- 
(986, Museum ara Osowall, Donimind es al. 
Dortmund 1986 (ea1.).- Kardon, J. y L- 
Phillips (ed.): O. $. Insururc of Comempocr- 
ry Ar, Universiry of Pennsylvania, Picrsburgh 
ex al. Pirusburgh 1986 (cas.).- Kógel. RD. 
S. Malerci, Ein kunsuvissensebafilicier 
Mera Anatz Hamourgo 199.— Licómana, 
L. (ed): D. S. 1979-1994. Nueva York 1994.- 
Power, K, y C. Schulz- Hofmann (ed.): D. 
S. Sraangalerie moderne: Kunst, Munich el 
al. Múnich y Madrid 1983 (cut.).— 


Roscnhlum, R. (e8): D. $. Zúrich 1986.- D. 


S. Whitney Museom of Americas Art. 
Nueva York 1986 (car). Whitney: D. (ed): 
D. S. Nueva York 1994 


SALOMON Erich 

Derlin. 1883 - Ausclwátz. 194% 
Focógralo alemga. Estudia derecho. 
Prisionero de guerra eo Francia, 1918- 
1925 Trabaja como forógrala para 
Ullsicia Vertag, 1917-1933 Reporrajes 
par Botines Ulrssrrerie Zeimmag, Vive 
y New York Tribwae. 1934 Huye a 
Holanda, pero es areestado pos los naris 
másirde. 1971 Premio póstumo Esicl 
Salomon (priinea vez que lo ohticae un 
forógralo). 1981 Rertospectiva en e) 
Musco Sredelijk de Amsterdam Con su 
documenación forográlica de grandes 
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acontecimientor políticos, Salomon 
sienta las bases de la forogratía de 
periodismo moderna. 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Bacents, E. y Y. H, Roobo) (ed.): Dr. 
E. 5. 1886-1944. Aus dem 1eben cines 
Fotografen. Múnich 1981.- Forberg, 
G.: Die unbesrechliche Kamera des 
De f.. $. Dissscldorf 1976.= Frecor, ]. 
(cd): E. S. Berlinische Galeric. Berlín 
1986 (cur.).- Hassner, R. (ed.): E. S. 
ForograFiska Muzece, Estocolmo 1974 
(ca1).- E.S. Berlinische Galerie. 
Bertín 1987 kca1),- Vries. HL dl, y P, 
Hancer-Salomon (ed.): E. S. Pormiic o? 
an Age. Nueva York 1967 


SAMARAS Lucas 

Nacido eo Kastoma en 1936 

Artista estadounidense de origen griego. 
1948 do a Estados Unidos. 1955- 
1959 Extodia hiseoria del arre cn la 
Universidad de Rurger y en la de Co- 
lumbiz en Nueva York. 1955 Primera 
aposición en solano eo la Universidad 
de Rueger. 1966 Recrospecriva en la ga- 
lerla Pace de Nueva York. r96B-1977 
Paeticipa ei Documenta IV -V]. en 
Kassel. 1969 Profesor cu la Universidad 
Se Yale en Now Haven y, co 1970-1991, 
en el Colegio Brooklyn de Nueva York. 
Expasición en solitario <n la galera Der 
Spiegel de Colonia. 1971 Recrospecciva 
sm dl Museo de Arré Comemporánco de 
Chicago. 1978 dei a Inglarera y Grecia. 
1980 Participa en la Bienal de Venecia y. 
cn 1983, en la exposición «New Arto dela 
Tate Gallery de Lundres. 1984, 1985 y 
19327 Exposición en solirario en la galería 
Pace. Los prirneras obrar de Samasás, 
objeras yemejantes a muebles cubiertos 
de clavos, están estrechamente 
relacionadas con el arte Ñuxus. En sus 
últienas obras, aliza espejos para evocar 
la ¿lusión del espacio ilimitado, 
ESCRITOS: L. S: S. Alhurn. Autoíntarview, 
Avrobiography. Uropolaroja. Nueva York 


19) 

MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: 
AJlowy, L. (2d.): L. 5. Selected Works 
1980-1966 Pace Cadlery Noeva York 
1966 (var.).- Glenn, C. y A. Glimecher 
(cd):).. $. Photo-candlormadans. 
Universiry An Muscum. Jong Beach 
1975 (car.).- Glenn, €. (ed LS. 
Skerches. Drawings, Daodles and Places. 


Nueva York 1927.- Glimcher, A.: L. Ss 
Photo-Transformatione Nueces York 
(0975.— Iliana, G. ted.): L. S, Chairs and 
Drawings. Pace Gallery Nueva Yark 1987 
(cat). Levin, K.: L. 5. Nueva York 
1974.= Litson, B.: The Photography af L. 
5. Nueva Yock 1987.— MuEvilley, T. er al 
led): LS. Objects and Sabjects 1969- 
1986. Denver Art Misscum e a) Nueva 
York 1988 (car.).- L. $. Winrney 
Muscuna of Amecican Art, Nueva York 
1973 (car.).— L. S. Selfigó1-1991. 
Yokohama Museum of An. Yoxohama 
1991 (Gar. ).- Schjcuabl, PB (ed): S. 
Pastells, Denver Arc Musxcum. Denver 
1981 (car.) 


SANDER August 
Haord, 876 - Colonia, 1964 
Fotógrafo alemán. 1890-1896 De niño, rra» 
baja en el verrcácro de la usa de Herford. 
1396 Contratado por cl foráógrafa E. Jung 
en Trier, Y898-1900 Trahajos ocasionales 
como ayudante fotográfico. Asiste a clases 
en la Academia de Pintara de Decsde. 1901 
Veabaja en el loxtivuto de Arce Fotográfico 
Greifl. en Linz a orillas del Danubio, del 
que se hace cargo en 1902 con E. Smeken- 
berg. En 1904. obijene una medalla de oro 
y le dedican un homenaje espocal en uns 
exposición en el Palacio de Bellas Artes de 
Varis, 1910 Se traslado a Colonia. 1914 
Participa en La A del Deutsche 
Werkbnnd. 190 Tiene la ¡dea de compiloe 
un regureo de decrmentos artísócos sobre 
difecemes tipos de pesonajes. 1919 Publica 
el Anibiza der Zeós (érerar a muestro 
cierapo). una imeroducción a la obra 
complera Menschen des 20. Jabrhundesís 
(Personajes del siglo 10), que incluye unas 
so fotografías. 1934 Los nazis ectiran de h 
circulación el Amlire der Zen y desiruyen 
las planchas de impresión 1939 Encuentra 
un lugar seguro pia sus forograÑas y se 
rráxlada » Kochhausen. 1944 Su apas- 
camento en Colua a rexulta destrurda en 
un bonsbardco. 1950 Expone cp el pómer 
Photolcina de Coloiia. 1954 Participa en 
la exposición «Familia de nombres en el 
Musco de Arte Moderno de Nueva York. 
1960-1961 Recibe la Cos Federal al 
Servicio y el Premio Calrura) de la Aso- 
ciáción de Forógrafos Alemanes 1962 
Publica su libro de fosografas 
Deusschenspregel. , 
MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: Harrz. 
Ju: A,S, Millereaa 1977/A. S. París 1977 
Kramer, R. (ed): A.S Phocographs ol an 
Epoch. Nuera York egéo.- Lange. $. led.): 
A. $. Visages d'une ¿poque. Centre Nañona) 
dela Photographic. París 1993 (eat.).- Sachse, 
R. (ed): A. S, K8ln wie es wac. Colon 
1988 - A.S V forogralijacii act ncjazuych 
1eree? Musée Pouchkinc. Mascó 1994 
(car). - Sander, G.: AS. Leiprig t982.- 
Sander. G. (ed.): 4. S. ln der Plrorographic 
ibees keine ungeldarien Sebarten! Angust- 
nder Archiv Berlín 1994 (c31.).- Scbrcier, 
C (9): A S. Naciona) Porrraie Gallery. 
Londres 1997 (cat.).- Wilde, A. ez al. (ed.): 
A. S. Dic Reiseñach Sardinien. Spreagr! 
Museum Hannóverr99s (ca1,) 


SANTOMASO Giuseppe 

Venecia, 1907 - Venecia, 1990 

Phreor italiano, Estidia en la Academia de 
Arte de Venecia. 1928 Primera exposición 
pública. 1937 Viaja a Holanda. A partir de 
r940, exposiciones ca la galería Rive 
Gauche de Paris y en la galería Hanoóver 
de Londres. 1945 La galeria milanzca 
Santa Radegonda pnblica 27 de $us 
dibujos en la antología de P. Elvard. 
Grand Air. 194) Miembro fundador del 
grupo Eronte Nuovo delle Aru. 1951 
Primera pintura puramente abstracez. 
1953 Estudio de los pinturar de Hans 
Hartung. 1954 Premio de pimusa de la 
Bieaal de Venecia. Logra un sipo de 
abseracción que nunca llega a cezicionas 
del codo 1u relación con el objeto. Los 
elementos licicos y algo heumécicos que 
2PdrECEN EN sus Caadios 

de la década de los cuncuenea reflejan la 
influencia de Hactonp. 

CATALOGOS COMENTADOS: Alfieri 
(6d): 5. Caralogo ragionaco 1931-1974. 
Veneda 1975.— Caldiromi, E (cd.): $. Opera 
grafica 3938-1975. Rormss 1975.- G. 5. 
Gaulogue raisonné t9y1-1973. Venecia 1975 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Apóllanio, U.: (i. S. Amcisvril d9s9.— Ballo. 
G. fed.): S. Opere 1939-1982. Musco Corre, 
Venise. Mikin 1982 (car). Daminaco, L. 
(ed.): S. Opcre 1939-1986. Palazzo Reale. 
Milán 1986 (cat.).— Francasrel, P.: S. Cienle e 
cacredrali. Ameiswil 1962.- Merser, Y (ed.): 
S.Opcec 1939-1986. Palazzo Reale. Milán 
1986 (ca1.).- Ponente, N. fed.): S. Plurure. 
Venccia 1983.- Rosekhiscbaffo-Aras, A. y M. 
Binmann (cd.): G. S, Revenshury 1988 
(aac)— Steingraber, E. y E. Sehube 
Hofmann (edl.): S. Seaarsgaleñio modecnee 
Kuast, Mánich 1979 (car.)- Sucingráber, E. 
S. Langenhagen 1992.— Vean. L.. $, Roma 
1955 


SAURA Antonjo 

Huesca, 1930 - Cuenca. 1998 

Pintor español Aurodidacia 1943-1947 
Emplea a pintar durante un lacgo pertodo 
de enfermedad. r9so Primera exposición 
ru solitario en la hbsería Lihros de 
Zaragoza, co Madrid. 1953-1955 Vive en 
París y enrez en Contacto con los 
suerealizeas. 1956 Regresa a Madri. 1957 
Eunda el genpo El Paso con Tipies, 
Millaces y Canogac en Madrid. 1958 
Primeros Resraros imaginarios, Panicipa en 
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la Dienal de Venecia. 3959-1977 Participa 
en Decumenza 11, MI y Ven Kacsel. 1960 
Participa en la exposición «Pintura 
española», organizada en cl Musco de 
Arce Moderno de Nueva York. Premia 
Guggenheim y, en 1966. premer premio de 
la Bienal de Lugano por sus reprodue- 
cianes gráficas. 1969 Vive en París hasra 

ue le expulsan de Francia en 1977. 1979 

eurospecuva itinerante, que empleza en el 
Museo Stedeliik de Amsccrdam. 1983 
Encabeza el comité »Artiseas del mundo 
contra el aparthesd», 1985 Profesor del 
Círculo de Bellas Artes de Madrid, 1987 
Pinta el techo de la sueva Dipuración 
Provincial de Huesca, 1990 Retrospecúva 
en el Centro de Asi Rea Sofia de Madrid 
y ere el Lenbachbaus de Múnich. 
ESCRITOS: A.'S.: Librera 1938-1980. 
Madad 1982 
CATÁLOGOS COMENTADOS: Galfero, 
M. (eL): A. S. Lomavre gravé 1958-1984. París 
(985.- Galíécri, M. (ed): A. S. La obra 
gróica. París 199o.- Galíecii, M. [edy. A. $. 
Lacuvre imprime 1958-1984. Ginebra 1985 
MONOGRAFÍAS. CAJÁLOGOS: Ayllon. 
3.: A.S. Barcelona 1969.— Chiappini, R * 
(ed.): A. S. Museo d'Arre Moderna della 
Citea di Lugana, Villa Malpensa. Milán 
1994 (cax)- Cin-Pellicier, A. led.): A. S, 
Fundació Joan Miró. Barcelona es el. 
Barcelona ep8o (car). Cohen, M. y T. 
Llorens (ed.): A. S. Peintures 1956-1985. 
Muste Rath, Genéxe er al Ginebra 1989. 
Cortanzc, G.d (ed): A $. Parit399y.- 
Kób. £ (ed: A. S. La quiata del sardu. 
Secenion. Viena 1989 (car, ).- Mason, R. M. 
(ed): AS. Muade d'Arc el d Hiscorre. 
Giuebra 1989 (anYyA S. Seadusche Galeria 
ww Lenbachhaos, Múnich 1990 (ea1.).— 
Oliver, G.: $. in Cuenca, Copenhague 
1983. Vizque de Parga. A. (cd: S, Desenar 
¡B90-1990. Barcelona 193» (cac.).- Sardoy, 5. 
A.S. Vareclona 1987.- A. S Desenari. 1980- 
1990 Palau de la Virrciaa Barcelona 1991 
(est).- Sóderberp, L. (ed.): A. S. Imagina 
1956-1997. Malmó Kouschall. Maha 1997 
leat) 


SCHAD Chrisuan 

Miesbach, 1894 - Sruecgan, 1982 

Pintor y forórrafo experimental alemán. 
1913 Escudia en la Academia de Múioch. 
15 Participa en una exposición de la 
Neue Sachlichheir de Munich. 1915-1910 
Vive ero Zúneh y Gincbra. Participa en 
acoutecimicutos dadaísuas. 1929 Primeros 
fotogramas civulados Szhbadograpliizo 
1920-1927 Wiwe en daalia. 1915 Se ,easlaco 
a Viena, dande, tu 1927, teve lugar su 
primera exposición en soliacio en la 
galería Witrtble. gg Parcicipa cu la 
exposición «Neve Sachlichkeiv: en el 
Musco Sredelijk de Amsrerdam. 1936 
Participa en la exposición Aric 
Faniástica, Dadalsmo, Surrealismos. en 
el Museo de Aytc Modecno de Nueva 
York. 1942 Se rrastada a Aschalfembury y. 
en 1962, a Keilhcim. 1968 Participa cu la 
exposición «El Dagsísmo, el Surrcalisino 
y sus legados., en cl Musen de Arte Mo- 
derma Principales retrospecivas: 197% 


CATÁLOGO DE ARTISTAS 


en el Pujazzo Reale de Milán; 1980, 
en el Kansrhalle de Derlin: y 1997. e5 
el Lenbachhans de Múmich:. Se le comme 
prneipalmense por «er el inventor de la 
schadografía, técnica que consiste en oie 
invágenes de objeros en plavas 
fovoversibles ¿1 uulizar uma cámara. 
ESCRITOS: C. $, Meiu Lebenswce Cabo 
Wúedle, Viena 1936 (cant) 
CATÁLOGOS COMENTADOS: Richie 
M.-L. y T. Helarerr-Corwey (ed): CS, 
Dm<kgraphiken und Sebadographica 
Enzelblarrern und Mappenwerkes 191%> 
198%, Herford ez «rl. 1997.- Teston, 6, otro 
C. $. Wetkverzcichnis 1920-1930. Gallsa 
del Levame Milán y Múnich 19704000) 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Bereha, T (e8.): C. S. Kunsiaus Zonch e 
al Zarich 1997 (ca1.).- Ebede, M. y E 
Bergius (ed): CS. Srazcliche Kasnsehalle 
Berlin. Berlín 1980 ¡car).- Gravenkan E 
Das Gesichr des 20, Jalrdunderisim Werk 
des Malers €. S. Kassel 1959.— Hard, € 
(ed): €. $. 1894-1987. Oberhransmnscira 
Passau 1989 (cat).- Hecsemann Wihon, E 
C.S. Expressionisc. Dadistund Mali da 
Neuen Sachlichkcir. Góuingen 1978- 
Lasalo, C.: CS. Basilea 1972. Osborn 42 
Der Maler Co S. Berlin 1917.- Richi, GA 
(ed.y C.S. Zeichmungen und Legembs 
Roxach-Egern 1990 ícat.).- Shrad, Bra 
(ed.): CS. Die spáren Jahre. 1942-1982 
Caleric der Sade Aschaffenburg e el 
Asebaffonburg 1994 (cat). R. $. 
Schadopraphien 1918-1975. Von der Heylte 
Mosevus. Wnppena) 1971 (eat). Tasa Ro 
(ed): CS. Plaza Reale. Milán 1972 l 
Testori, G.: C. $, Werke van 1920 DH 1930 
Milán y Múnich t970 


SCHAPIRO Miriam 
Nacida en Toronto en 1923 
Piatora y artista de colages estodounidena 
nacida en Canadá. 1943-1949 Estudi es 
Universidad de lowa. donde más tarde 
conoce a su marido, el pintor P. Brack 5 
pinturas gestuales abstraceas de la deciós 
delos cincuenta se van traaslormandael 
pintaras hard edge. de formas más sous 
ordenadas, En la década de dos setenta, 
colina abjeros que encuentra enla ale 
con materiales domésticos pata cres 
colayes, montajes y pimuras, 
procedimiento que denomina femtostt 
1971-1975 Colabora con J. Chicago cudih 
directora del deparramevio de arte 
fementao del Instituto de Ártes de 
Califoruia en Valencia. Sus trabajor se 
ralaciouan con el one de los estampados 
decoranvos. En lu década de Jos ochem. 
realva pincusas acrílicos Ñiguracivas sobe 
Tens ue dana, 

ESCRITOS: M. S.: Women a2ud the 
Creacive Process. Manchester 1074 
MONOGRAFÍAS. CAYÁLOGOS: Ga 
Pererson, Y. (ed): M. S.A Rerzaspeciiva, 
Coliege of Wooster Art Museum, Minas 
(0B) 1980 (car.).- Ad. S. Fammaga rg 
1985. Brenrwood Gallery. St, Low 198 
(vac.).- M. S. Bernitee Srerobaun Gallo 
Nneva York 1988 


SCHTELE £go» 

Tallo (sur de Austral, 1890 Viena, 195 
Cinrar y delincante auscriaco. 1906-1903 
Estudia ea la Acadcorio de Viena, 1905 
Cofundador del Neukunsiguuppe (Gpo 
de narvos aruisras). Colabora con los 
talleres de Viena. 1907 Couace a Kim 
T9U Se une r la asociación de artistas 
Sena de Múnich. 1912 Participa en kl 
exposición del Der Vlaue Reiter. 
Condenado a rres dias de arresto pos 
disundir dibujos poruográficos. 1914 
Paria en la exposición del Werkiurá 
en Colonia. 1915 Llamado al servicio 
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milicar. 91 Muere de gripe. La carrera 
atado Seticle, bruscamente 
METTUMPpIda pOr sy NuETE prematura. 

se desarsollz en pleno períndo del 

Jugendstil vienes. Sin embargo, sue 

rrabajos incluyen rasgos Ipresionistas. 
Romerce sus hon: y selecciona 
perspectivas arevid as y colores. El color 

cra para él el máx potente medio de 
presión. 

ESCRITOS: E, S.: leh ewiges Kind. 
Gedichre. Viena y Munich t985 
CATÁLOGOS COMENTADOS: Kallir, O. 
(cd): E.S. The Complere Works. Londres, 
Nueva York. París y Tolonia 1990.- KalbiL 
O. led.): KE. S, Das druckgrephischs Wer. 
Viena 1970.= Leopold, FL (ed.:: E. S. ñ 
Gemálde, Aquarclle, Zeichnungen. 
Salzburgo 1972/E. $. Paintings, 
Wairercoloura, Drawing. Londres 1973. 
Malafarinz G. (ed): Tour Vocuvre peint de S. 
País 1983 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Camini, A.: E. $. Londres 1976.- Comminá. 
A: Nudos. E. S, Nueva Yock 1995 - Corami, 
A.: E. S/s Poremita Berkeley 1990.- Fischer, 
YW.G.: ES. ¿890-1918 Pauromines de la 
volupté. Visions de la marralied, Colonia 
1995.— Foumier. ).-E.. E, S. La Décadenoc 
de Vienue 1890-1913. París 1992.- Kallis, J. 
(ed): E. S. Nanonal Gallery, Washingion er 
a. Nueva Yerk 1994 (cor). Knafo, D.: E. S. 
ASelfin Creacion. Rurherford 1993-— 
Kuchliog. UH: E.S. and xein Keren. 
Ramerdinz 1982.- Misch, E... E. S. 1890" 
1918. Salzburgo 19y74-- Miesehr, E.: E. S. 
Salzburgo y Viena 1987.— Mich, E.: The 
AnofE.S Oxford 1983, 53m Francisco 
1995.— Mausch, E. (ed.): E.S. in der 

Albertina Vena 1990 (car) - Múulice-Tamm, 
Ped: ES Insrenicnag und Idenarar. 
Colonia 1995. — Nehehay, C. M.: E.S. 1890» 
w18. Leben, Bricfe, Gediduc Saleburgo y 
Viena 1979.— Nehehay C. Mo: F.S. Leben 
wid Werk. Salzburgo y Viena 1980. 
Nebehas, C. M.: E. $. Von der Skizzc zum 
Bild. Die Skimenbiche, Viena y Múnich 
1989. Salsarsky, S. (ed.): E. S. Pinacoteca 
Gapitalina, Rome. Mili» 1984 (cat.).— 
Sabersky, $. ied.): E. S. Hamburger 
Ktstiralle. Marnburgo 1985 e 
Sabarsky. $. (ed).): E. $, Nueva York 1985.- 
Sibessloy S. (et1.): E. S. 1890-1918, A 
Centeonial Retrospoctive. Los Angeles 
County Muscum o Art. Nassau 1990 
(car).- Sehider, K. A. y HL Sureimann (ed.): 
ES. und seme Zeic. Samndiong Leopold. 
Kunsebavs Zerich «1 al Múnich 1989.- 
Sehréder, K-A.: E. $. Frosimnd Pasion. 
Municb 1995.= Steiner, R.: E. $. 1890-1913. 
Váme de minuir de l'anisve Coloma 1993. 
Thomas. K (ed.): €.S. Die Sammbunz 
Leapold, Vienne. Colonia 1995 (ca1.).- 
Wáltod,S, T: E.S. A Peehobiography Ann 
Arbor (Mb) r90.— Verener, P (ed y ES. 
Ac, Sexuahry and Viennese Modesnism. 
Palo Alto 1994.— Whictord, F.: E.S. Londrex 
198s.- Wilson, S.* E. 5. Ichaca (NY) 1980 


SCHLEMMEAR Oskar 
Sturígart. cs83 - Baden-Baden, 1943 
Pintor, escultor y escenógrafo aleron. Des- 


pués de tmbajar de aprendiz en un taller de 
moxaicos. estudia de 1905 a 1909 en la Es- 
cuela de Árres y Oficios y en la Academia 
de Arte de Srutegart. 19ro Vive en Berlín. 
1912 Recibe clases de Haclze), en Sturegarr. 
1910 Walter Gtopius le invira a la Baubaus 
de Weimar y es nombrado ditecror del 
taller de pjoraras murales y. más tarde, de 
esculruri con madera y predra, Famoso por 
sus dischos constructivistas pare el Triadie 
Balles. que se representa por primera vez 
co Sruogart am Lor yen e) que figuras 
con vesudos de formas geomérticas 
representan a personas en c) espacio. 1923 
Ditige el taller teacral de la Bauhaus. 
Posteriormente, se rráslada a Dessan. 
dende crea un teatro experimental. 1928- 
1930 Murales para el Museo Folkwang de 
sen. 1929 Cargo enla Academia de 
Beeslan. 1932 Profesor del Colegio 
Estadvunidense de Berlín. dauuirado por 
lus naris en 1933. 1938-1939 Diseia 
instalaciones militares camufladas. 1940 
Trabaja para Baumeister y Mucbe en el 
Unsórazo Woppertal de Materiales de 
Barna. 1942 Series de Fensterbilder 
(Pinnurar de ventanas) 2 pequeña escala. 
Durante tada 4u carrera y en sus distintos 
wabajos, Sehleramer explora las relaciones 
y Ins efecras del espacio, el color, la forma, 
el souido, el moviotiento y la luz. 
ESCRITOS: Birimann, M. lod.): J. Bissicr 
und O. 5. Bricfvechsel. Sáini-Gall 1985. - 
BHúneke. A. (ed): O. S. Idcalisi des Form. 
Briefc, Tagebiicher, Sehriften 1912-1943. 
Lepeig 1990.- O. S.: Die Bubne am 
Bauhaus. Bauhausbuch. Múnich 19357 
There er absuracrion, París 1978.- 0.5: 
Briete und Tageoúicher. Munich 1958, 
Sruergart 1977.— Schlemmen T, (ed.). The 
Leutera and Diaries Of O, $, Middlecowo 
(CM 197 
CATÁLOGOS COMENTADOS. 
Groharnn, NY, y T, Saldeommer (ed.): 
Zciunoagen und Grapluk, (Evvrcharalog, 
Sturrgar 965. Son Francisco 1992.— 
Hildcbcanda, H. led): O $ Mónick 1953 .- 
Mane, Kv (ed): 0. $. Manographic und 
Euvielaralag «der Gemilde, Aquacelle, 
Pasralle und Plusrikea, 1 vo). Munich :979.- 
Schlermmer. T. (ed): O. $. Zeichranmgen sad 
Graphik. CEuvreliacalog. Sucgare 1965 
MONOGRAFÍAS. CATALOCOS: Bender, 
B. er al (ed): 0. S. Waud - Dild. Qild — 
Wind Siidosche KunsQralle Manabcirmo 
Monaheim 1983 (car ).- Gauss. U. (ed). O. 
S. Aquarelle Sraasgaierio Swngare Sevagan 
1983 (c20).- Grohmann, W, y 1. Scilemmer 
OS. Zerchnungen und Gmphiken. Suegar 
1965.- Herzogeruadh, W O.S. Díc Vand- 
ge3luroz der ncuen Archicekrur, Múnich 
1923— Hohl, R. (8.0.5. Die Feoreerbib 
der, Kaosimnrcurn Basel Frantfoc del 
Meno 19yo.- Xdin-Rossi. M. (ed). O 5. 
Les Noces. Musso Canconale P'Aste, 
Lugano. Milán 1988 (ca1).- Lehman, A. L. y 
ñ. olardros (e. O. S. The Baltimore 
Museum of An er al Balumore 1996 (eat.).- 
Maur, K. «: 0.5, Múnich 19479.- Manr, K. v, 
(e38.): O. 5. Sriatsgakric Sunaare. Múmeh 
1977,1982 (ca1).- Man, Ku (6d.): 0. S, Der 
Folkawang-Zyidas. Malereí um 1930, 


CATÁLOGO DE ARTISTAS 


Srarsgalere Sruargsr es al, Surrgar 1903 
(cat). Meyer-Ellimeez, H, (ed): D. $. 1848- 
1943. Jarhundemballe, Haechye er 57. 
Francfort del Meno 1984 (ca1.).- Selreper, D.: 
O. $. Das rriadische Ballewc und dic 
Bauhausbúbne. Berlin 1988. Sehlemintr €. 
R.yU.] (ed.): O. S. Tanz, Thearer. Bubne. 
Knnsiansolung Nardriicin-Wesrfalen. 
Diisseldorf er af Suuicgart 1994 (cat).- O. $. 
Suatsgaleric Somigart es al Sruttgan 1977 
(cne.).- Svestka, ). e1 21, (ed.): O. 5. Das 
Lackiabinea. Dusseldorfer Kunavercán. 
Dosseldori 1987 (cat.) 


SECHLICHTER Rudolf 

Calm, t89n - Múnich, 1955 

Praror alemán. 19034 Aprendiz de 
cmalrador ea Plorzheom, 1907-1910 
Asiseca Sa Escuela de Actes y Olacios de 
Swea gar. 1950 Empicaa a estudiar eo la 
Academia 6£ Karlsruhe. rgré Llamada a 
icevicio militar, del que queda liberado 
a rimeute por protagonizar una 
vuciga de hambre. 1939 Cafundado» del 
grupo Ríb en Karlsruhe. Se eraslada a 
Berlín, donde se une al Novembergroppe. 
1920 Participa en la primera feria interna- 
cional dadaista, Trabaja cono ilustrador 
para varias edicoriales 195 Paradcips en la 
exposición «Neue Sachlichkcibo en e) 
Kounsilsalle Manolicim. 1927 Exposición 
cn la galería Neumann-NicrendorÍ de 
Berlin, 1929 Participa er la exposición 
«Neue Sachlichkcit». en el Misco 
Stedelijk de Amsrerdam. 1931 Publica la 
novela Zivisehenwelo. 19yr933 Se 
erastada a Rorcenborg am Nockae. Publica» 
ción de su autobiografía en dos 
volómenes. (939 Los naris confiscan su 
sabsjo, qne califican de «degenerados. Se 
rraslada u Mánich. 1942 Un bombardeo 
desenye su estudio. 1949 Publica cl 
artículo Dar Adentener der Kunasi (La 
avemuea del arte). 1998 Rerrospectiva en 
el Lenhachjiaux de Múnich, 

ESCRITOS: Heisseree, D. (ed.): R.S. Dax 
Abenseuer der Kimst. Hamburgo 1949, 
1998 - Heieserer, D, (ex).): R. S. Die 
Verteidigung des Panopukuons. 
Ancobiograplise ren und kunsckriehe 
Schriften sowic Bricle 1950-1955. Berlín 
1995.- Heiseerer, D. (ed): R. $. Drohende 
Karascecophe. Gedichte 1931-1936. 
Warmbzono 1999.— Heisscrer, O (ed): Ro 
S. und Ernst Junger. Bacfvechsel 
Stuurgact 997. R. S.: Aurnbiographic. 2 
vol Hamburgo 5932-19), Berlín 1991.— R. 
5. Das Abencener des Knnse Hamburgo 


1949 

MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: 
Adcíawi, GC. (cd): R.S Gemilde. 
Aquarelle, Zeichaungen. Kansehalle 
Túbiogen /1 el. Mgnich 1997 (ca1.).- 
Grtit.omachor, C. (0d): RS. Das 
widerpenstige Flcisch Bedin 1991.- 
Guicamaches, C. (ed). K.S. Jénerme 
Fissse. Berlin1992.- Horn, G. es ul, 
(ed): R. 5. 5890-1955 Seaidliche 
Knnsrhalle Berlin ex 0d Berlia (984 
(cac).- Metken, G-: R.S. Rlinde Mache. 
Francfort del Meno 1990, - KR. S. Von 
der Heydr- Museuro, Wuppertal e) al. 
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Múnich 1997 (car.).- Tesror, G. (ed.): Ro 
S. 1890-1955. Galleria del Levante. Milán 
1970 (cat) 


SCHMIDT-ROTTLUFF Karl 
(Karl Schunidy 
Rowduñ (cerca de Chemnica), 1849 - Berlin, 
1976 
Pintor y artista gráfico alemán, 1901 
Enzabla sunisiad con Heckel. 1905 
Empieza 1 estudiar arquieecrora en ía 
escuela técnica de Dresde. Con Bleyl, 
Kirdwer y Heckel. funda el grupo Die 
Briicke, 1906 Incluya a Nolde en el grupo. 
1907-1932 Pasa los veranos en Dangast 
1910 Abandona la pintura impresionista y 
se limita a tesbajar con colores puros. tor! 
Su gradual simplificación de las formas y 
eseruezuras de Nova a ercar figuras cubistas. 
1912 Se iraslada a Derlin, donde zucibla 
avustad con Feioimger. Participa vu la 
exposición «Sanderhundn en Colonia. 
Viaj2 2 Kalia, París y Dalmacia. 1913 Se 
Sisucive el grupo Dir Brúicke. 1915-1918 
Lucha en Lituania y Rusia. 1918-1921 Se 
uneo Arbelskreis fir Kuna y ambaja proa 
la revisia Diz Aktion. 1918-1943 Vive ch 
Berlín y pass los vernos en el mar Báleco. 
1931-1933 Miembro de le Academia de las 
Artes de Pruxia. 1937 Los nazis califican $us 
«rahajos de «degenerados» y le confiscan 
608 de los expuestos en diversos muscos 
ademanes, 1993 Se rradada a Rorluff was 
ceder xu esendro en Berlín, 1946 Regresa a 
Benin. damde, de 1947 a 1954, trabaja 
como probezor de la Escuela de Bellas 
Acer. En 1964. fonda c) Brucke-Muscum 
<a BerlMo. La amplis obra de Schmnide- 
Rocduffesas formada por pirmutas pero 
también por trabajos gráficos, que incluyen 
numerosas grabados ess madera 
CATÁLOGOS COMENTADOS: 
Grobrizan VW: K,S.-T (mu 
Werdeverzcichms der Gemálde 1905-1934). 
Siwurgar 1956.— Rurbrenao, E (od): K. SR 
Das graphiselre Work seir 1923. Nueva York y 
Berlin 1963.- Schapite, R. (2d): K. S,-R/s 
graphischez Werk bis 1923.2 vol. Berlín 1924, 
1970, Nneva York 1987.— K.S.-R Zun 100. 
Gebnrtag. Sorleswig-Holsicinischos 
Landesmuseum. Sehlesuig 1983 (cat.).- K. 
S.-R.. Gemilde und Aquatelle, Ansstellung 
41m oo. Gebunsag des Kimstlers, Briicke- 
Mnscum. Berlín 1984 (at.).- K- S.-R. Der 
Maler. Srádusche Runstsemmibungen. 
Chemnirz 1993 (cat) 
MOROGRAFÍAS. CATÁLOGOS: Anna, 
$. (cd): K.S.-1L. Malergi und Grafik. 
Bestandskatalog der Sriduscheo 
Kunstisammdungcs Chemniiz. Stuergare 
3997.- Brix. Ka: K. S.-R. Leipzig y Múnich 
1972. - Grobmann, Y: K.S.-R, Sraugar 
1956.- Marler, MI. M. (ed): K. S.-R. 
Aquacelle Brucke-Museua. Bedin e al 
Mñnich 1994 (c4t.).- Mocller. Mo NI. y H.- 
NW. Selimidr (cd.): K. £.-R. Dez Maler. 
Sadrische Kunschalk Diisecllorf ez a. 
Suungar 1992 (cat.).- Moclker, M. M. [cd.): 
K. S.A. fusdicpinschecichnungen. Galeric 
Jahrhunderdalle, Hocetut es al. Múnich 
1995 (car Ya Mocller, M. M. (ed.): X.S -R. 
Kunathalle der Hypo-Kudrorsúltung, 


a 


a): K. SR. Werke 1905-1961. 
sein Braunschweig. Brunswick 1979 

4 Vhiem, G.: K. S.-R, Aquarelle und 
Zcichnungen. Múnich 1963.- Thiem, G. y 
A. Zweite (ed.): K.S.-R. Retrospektive. 
Seidrische Galerie im Lenbachbaus, Munich 
et al. Múnich 1989 (cat.).- Wierek, (.: S.-R 
Graphik. Múnich 1971.- Wictek, G.: K. S.- 
R. in Hamburg und Schleswig-Holstcin. 
Neumiinster 1984.- Wierek, G.: S.-R. 
Oldenburger Jahre 1907-1912. Maguncia 
1995 


SCHNABEL Julian 

Nacido en Nueva York en 1957 

Pintor estadounidense. 1965 Se craslada 
con su familia de Nueva York a Texas. 
donde estudia de 1969 a 1972 en lo 
Universidad de Houston. 1973-1974 
Parricipa en el programa de escadio 
independiente impulsado por el Museo 
Whitney de Nueva York. 1978 Viaja a 
España, Hralia y Alemania, donde expone 
por primera vez su abra en la galería 
December de Dússeldorf. 1979 Obciene el 
reconocimiento del mundo artíscico tras 
su exposición en solitaria en la galería 
Mary Boone de Nueva Yark. 1980 
Parácipa en la Bienal de Venecia. 1981 
Participa en da exposición «Un nuevo 
espíritu en la pinturas, organizada en la 
Academia Real de Londres. y en la 
exposición «AWestkansco, en Colonia. 1982 
Gran exposición en solitario eu el Museo 
Sredclijk de Amscerdam. 1983 Primeras 
esculturas realizadas con maceriales 
heccrogéneos. 1985 Expone ohras en la 
Nueva Bienal de París. 1987 Gran 
retrospectiva cn el Centro Georges 
Vompidon de París y en el Museo 
Whiincy de Aste Esradonuideuse de 
Nueva York. 1987-1988 Recognitions, 
proyecciones de nombres de sanros y 
simbolos religiosos o eclesiásticos, el 
alquirranado de vehículos milizares sobre 
proyecciones. En sus pinturas, en su 
mavorla de gran formato, Schnabel 
combina fondos inusuales con abjecos 
encontrados, como trozos de porcelana o 
cornamentas. 

ESCRITOS: J. S.: C. Y. J. Nicknames of 
Maire D's and Orher Excerprs from Life, 
Nueva York 1987 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Ammann, J.-C. y M. Suter led.):). S. 
Kunschalle Basel es n! Basilea 1981 (cat.).- 
Barzel, A. (ed.): J.S. Museo d'Anre 
Contemporaneo. Prato 1989 (car.).— 
Blisténe. B. er af. (ed.): ). S. Centre Georges 
Pompidou. París 1987 (car.).- Collings, M. 
et al. (ed.): J. S. Paintings 1975-1936. 
Whitechapo) Ant Gallery, Londres el al. 
Lorulres 1986 (car.).- Eccher, D. y N. 
Rosenrhal (ed.): J. S. Bolonia 1996 (car.).— 
Eccher, D.: f. S. Nueva York 1997.— Francis, 
R. led.): J.S. Tare Callery Londres 1982 
(eac.).— Grevensicin, R. y A. y. (ed): 45. 
Sredelijk Museom. Ámsterdam (982. 
“Kuspir. D. B. (ed.): J.S. Waddingran 


Galleries, Londres 1985 (car.).- Landau, $. y 
G. Poliri (ed.): J.S. Isracl Museum. Jerusalén 
1988 (car). McEvilley, T. (ed.): J. S. 
Paintings 1975-1986. Whitechapel Art 
Gallery». Londres 1986 (car.).- Ricard, R. y A. 
v Grevenstein (ed.): J. S. Sredelijk Muscum. 
Amsterdam 1982 (cat.).- ]. S. CV]. Nueva 
York 1983 (cat.).— J. $. Musée UAre 
Contemporain de Bordexyx. Burdeos 1989 
(car.).- f. $. Sculprure 1987-1989. Nueva York 
1990.- J. 5. Works on Paper 1976-1992. 
Matthew Marks Gallery. Nueva York 1994 
(car).- J. S. Galleria d'Arre Moderna. 
Bolonix 1996 (cat.).— Syring, M. L. (ed.): J. 
S. Bilder 1975-1986. Stidtische Kunsrhalle 
Disseldort. Diisseldorf 1987 (car.).— Zurrer, 
S. ttal (ed): ]. $. Arheicen auf Papier 1975- 
1988. Muscum fir Gegenwartskunst, Bále er 
ul. Múnich ro89 (car) 


SCHNEIDER Gérard 

Sainte-Croix (Waado), 1898 - París, 1986 
Pincor francés nacido en Suiza. 19r6-1917 
Estudia en la Escuela de Artes Decoranivas 
de Neuchárel. 1918 Se craslada a París, donde 
entra en el estudio de Corimon de la Escuela 
de Bellas Arres. 1920 Regresa a Suiza. Prime- 
ra exposición en Neuchátel, Á partir de 1922 
vuelve a vivir co París. 1926 Participa en el 
Salon d'Auromne y, en 1936, cn el Salon des 
Surindépendants, 1944 Se convierte en pin- 
tor abstracto. 1946 Expone en el Salon des 
Réahrés Nouvelles. 1947 Primera exposición 
en solirario en la galería Lydia Coni de Parts. 
1948 Parvicipa en la Bienal de Venecia. 1955 
Exposición en el Palacio de Bellas Astes de 
Bruselas. 1955 y 1959 Panicipa en Documen- 
a 1 y U, en Kassel. 1957 Premio de Pintura 
Abstracta de Lissane. 1959 Premio en la 
Exposición Inrcenaciona) de Arte de Tokio. 
1966 Phimex premio en la Bienal de Venccía. 
1970 Retrospectiva en la galería Civica 
«Aste de Turta. 1983 Exposición co solirario 
en el Museo de Bellas Artes de Nenchácel. 
MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: 
Dunoyer. J.-M. (ed.): G. S. Musér d'Arter 
d'Hiscoire de Neucháre!, Neuchácel 1983 
(car.).- Ginderraél, Rv: G.S. Galleria 
Lorenzelli, Bergame. Venecia 1967 (cat.).— 
Orizer, J.: S. Peintures. París 1984.- Pobé, 
M.: 5. París 1959.— Ragon, M.: G. S. 
Ameiswil 1961.- G. 5. Suidrische Kunsthalle 
Diisseldorf. Diisseldorf 1962 (car) 


MAREO. - - 


SCHÓFFER Nicolas 

Kalocsa, 1912 - París, 1992 

Esculcor y artista de ohjctos francés 
nacido en Hungría. Estudia en la Escuela 
de Arte de Budapest. 1936 Se rraslada a 
Paris y prosigue gus esuudios en la Escuela 
de Bellas Artes. 1948 Primera exposición 
en la galería Brerzau. Desarrolla la base 
reórica paso sus posteriores esculvuras 
tinécicas, que incluyen cfecros 

aro sales, como reflejos de luz, 
movimiento, música y sonido. 1950 
Primera exposición pública de esculturas 
cinéricas en la galería des Deux-lles de 
París. 1954 Construye instalaciones de 
sonido con el ingeniero J. Bureau y el 
compositor P. Henry. 1954 y 1964 Crea 


$02 


Cysp 1, la primera escultura cibernérica. 
1959 y 1964 Participa en Documenta 1] y 
Dl, en Kassel. 1961 Construye una torre 
cinécica de 52 metros de altura en el 
parque de La Boveric de Lieja. Ese mismo 
año, participa en la Bienal de Sáo Paulo. 
1965 Primeras grandes presentaciones en 
Estados Unidos como parte de la 
exposición «Arte cinético y óptico acraal», 
en la galería de arte Albrighr-Knox, en 
Buffalo. 1968 Discha un escenario 
cinético para la Ópera de Hamburgo. 
Primer premio ea la Bienal de Venecia. 
1973 Construye la escultura aucomóvil 
Ser. 1986 Recibe el premio Leonardo en 
San Erancisco. Cono uno de los máximos 
exponentes del arre cinérico, Schóffer 
emplea una nueva farma artística fruro de 
la combinación de la escultura, la 
proyección de luz. cl mnvimienco y el cine. 
ESCRITOS: N, 5.: La Ville cybernéique 
París 1969.— N. S.: Le nauvel esprit 
artiscique. París 1970.- N. S.: Perrurbarion ec 
Chronoctatie. Paris 1978 — 
MONOGRAFIAS, CATÁLOGOS: Aknai, 
T.: N,S. Budapesir97s.- Casson, J. ev al.: 
N.S. Neuchátel 1963.— Haas. A.:N. S. 
Paris 1975.- Habasque, G. y ). Cassou: N. 
S. Neuchácel 196,.- Hoornars, P.: N. S. 
Lieja 1985.- N. S. Kinetische Plastik. 
Licht, Haum, Bervegung, Srádrische 
Kunsthalle Disseldarf. Diisseldorf 1968. 
N.S. Mustc d'Art Moderne. Paris 1974 
(car.).— Sers, P.: Entredens avec N. S. Paris 


1971 


SCHOLZ Georg 

Wo!Fenbiictel, 1890 - Waldkirch, 1945 
Pintor alemán. 1908 Estudia pintura con 
los profesores H. Thoma y W. Triibner 
en la escuela regional de. arte de 
Karlsmhe, 1914-1918 Servicio milirar, 
1919 Se afilia al Partido Comunisra. Con 
Hubbuch y Schlichter, funda el grupo 
Rih. que más tarde se integra en el 
Novembesgruppe. A partir de 1920, 
realiza pinturas realistas de esrilo 
dadaisca de Berlín. Conoce a Dix, Grosz 
y Kanolde. A parúr de 1923, imparte 
cases en la escucta regional de aree de 
Karlsruhe. 1925-1916 Conrribuye al 
Simplicisimus. 1925 Panicipa en la 
exposición «Nene Sachlichkertn en el 
Kunseballe Mannheim. 1933 Renuncia a 
su cargo docente. 1937 Los nazis 
confiscan sus pinturas, que califican de 
uane degenerado». 1975 Retrrospecciva en 
el Budische Kunsiverein, en Karlsruhe. 
Schol es uno de los representantes más 
enérgicos del realismo crítico de 
principios de la década de los veince. 
CATÁLOGO COMENTADO: Bessel, B, 
(ed.): G. S. Das druckgraphische Wer. 
Kunstlerhaus «Galerie. Karlsruhe 1982 (cat.) 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Holsten. S.: G. S. Kariscuhe 1990.- 
Leibinger, R. (ed.): G. $. 1890-1945. 
Waldkiech (car.).— Mick, H.-D. (od.); G. S. 
1890-1945. Malceci, Zeichramg, Drack- 
graphik. Sturegare 1991.— G. $. Ein Beitrag 
1y Diskussion realiscischer Kunst. 
Badischer Kunsiverein. Karlsruhe 1975 (car.) 


CATÁLOGO DE ARTISTAS 


SCHOONHOVEN Jan 

Nacido cn Delhi en 1914 

Pintor y escultor holandés. 1930-1934 
Estudia en la Academia de Arte de La Ha 
y. a parrir de 1946, trabaja cn el servicio de 
correos de esa ciudad. 1949 Primeros 
ción en el Centro de Arce de La Haya. 
principios de la década de los cincuenta 
entra en contacto con los artistas del uy 
Cobra, 1955 Empieza a realizar reia 
papier máche. x958 Cofundador del 
Nederlandse informele Groep. 1960 Funk 
el grupo Nul con Armando, Henky 
Peeters. 1967 Recibe el segundo premio 
en da Bienal de Sáo Paulo y participa cule 
Exposición Universal de Montreal. 1964 
Exponc su obra eu Documenta IV, en 
Kassel. 1972-1973 Grandes exposiciones 
en solitario en el museo Abreihere de 
Mónchengladbach y en el Kunstlvalle de 
Hamburgo. 1977 Participa en Documir. 
VI, en Kassel, y, en 1981, en la expossión 
«Westkunst» en Colonia, 1984 Premio 
David Rúell. 1989 Rerraspectiva enel 
musco Stedelijk de Amsterdam. Tal como 
revelan sus series de trabajos de papier 
máché en relieve, la concepción dela 
ahjetividad de Schoonhoven esrá en línea 
con la de los artistas del grupo Zeto. 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: ll, 
E. er al. led.): J. S. Rerrospecciet. Hess 
Gemeencemuseum el 4h, La Haya 1981 
(cac.).— lmdahl, M. ec al. fed.): LS. 
Rexrospekriv. Essen es al Essen 1995 [elo 
Lemoine, 5. (ed.): J. S. Rerraspektive. 
Insrituc Néederlandais. Paris es «dl. Par 
1983 (ca1.).-J.S. Zeichnungen 1930-97. 
Srádcischo Kunstalle DiisseldorÍ 2102 
Dússeldorf 1975 (cat.).-). S. Stñárisches 
Museun1, Schloss Morsbroich. Leverkuw: 
1981 (cat.).— J. S. A Rerrospecrive. Rines fe 
Gallery. Boca Racon 1987 (car.).- 
Wesseling, ).: S. Beeldend kunstenaar. s- 
Gravenhage 1990 


SCHRIMPF Geo, 

Múnich, 1889 - Berlin, 1938 
Pintor alemán. Autodidacea. 1902 Apitiél 
de panadero. 1915 Servicio militar. $ Me 
cía pronro por motivos de salud. 1915-14 
Vive en Berlín y empieza a trahajat como 
arcisca autónomo. 1918 Se traslada a 
Múnich. 1921 Se unc a la Neue 
Sachlichkeir. 1922 Viaja a Halía, donde 
encra en contacto con el grupo Valor 
Plasrici. 1924 Carrá publica un artículo 
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leve. sobre Schiimpl. 1935 Parecipa en la 
posición «Nene Sachlichkeit: en el 
K£inschralle Mannheim. A partir de 1927 
baja como profesor en la Escuela de 
Ano Decoravivat de Múnich. 1929 
Baricipa en da exposición «Neue 
Schlichikora en el museo Stedelijk de 
Amsterdam. 932 Vasa tim año yn Roma, 
193-1938 Profezor en el instiruro de 
Formación de Profesores de Árce de Berlín. 
1933 Participa en la exposición «Nene 
Derrsche Rowancik», organizada en la 
Sociedad Kestner de Hamióvet. 1937 
Renuncia voluntariaovénte a su cargo 
docente. 

CATÁLOGO COMENTADO: Storch, W. 
led): G.S. nad Mana Ubden, Leben usd 
Vert. Mit cinem Werkveraichins. Museum 
Villa Sruck, Munich «1 al Múnich y Berlin 
198s (cae) 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOCOS: 
Hardeb. R:G. $ Dresde 1982.- Plárner, 
M. G. $, Bedív 1940 


SCHULTZE Bernard 

Nacido en SehneidealllÚ en 1919 

Pintor y anisia de ubjetos alemán. (934- 
1936 y 1938-1939 Estudia en el Inscieuro de 
Formación de Profesores de Are de Berlin. 
1936-1938 Exrudia en la Acadomis de 
Diisseldorf. 1039-19 44 Servicio mílitar, 
1945 Tras perder sus primeras erabajos 
durante la guerra, empizz1 a pinrar con 
estilo surrealista. Viaja a Francia. 1947-1968 
Vivo en Franctorr. 1951 Experimema con el 
1achismo, 1952 Miembro fundador del 
grupo Quadriga. A partir de 1956 hace 
relieves pegando fotografías rotas sobre 
lienzos. 1959-1977 Participa en Documerita 
1, MI y Vil, en [Cassel A partir de 1961, 
construcciones Migof y colages Zungen 
(Gengua): urabajos tridimensionales cn los 
Dudas elementos esculturales 36 proyecran 
ampliamente fuera de la superficie del 
cuadro y acupan el espacio quelo rodea. A 
partir de 1964 viaja reperidas veces a Nueva 
York. 1966 Exposición en solitario en ls 
Socirdad Kestner de Hannéver. 1968 Se 
traslada a Colonia. 1976 Pinturas al óleo, 
acuarelas y dibujos de gran formato. 1980 
Gran exporición en solirara en el 
Kunsthalle de Diisscldotl. 1986 Premio 
Lovu Corinh. A finales de la década de 

los cincuenta, al zérmino de sus pericos 
rapresionistas y surrealistas, se decana 
parda absrracción y Vare informel, cuyos 
pincipios aplica a sus desgarbadas 
emculruras, ce parecen alargar sus brazos 

Y capturar £. espacio. 

ESCRITOS: B. S.: Migot-Reden. 
2eschnungen und Texte, Stierseadi 1971. 8. 
$: Im Sicd die zelbroten Kgmer. Hexdelber 
1972— B,S.: Sperriger Zavo 2us Zen. 
Diiseedorf 1976 

CATÁLOGOS COMENTADOS: Héver, 

E y Y. Zemtcr (cd,): B. $. Die Druckgrafik. 
Márkisches Museum. Witien 1990 (cat. 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Honnef, K. (ed.) B. $. Papier-Arbecen. 
1946-1983. Rireusches Landesmuseum, 
Bonn e al Bonn 1984 (cat) — Leo, P. (ed.): 
8.5. Seidcisches Mnseum Bochum 1970 


(car).— Leppien, HOR. (ed): B.S. Zerbro» 
chene Verstecke. Hambueger Kunsthalle. 
Hamburgo 1980 (cat.).— Romain. ].. y R. 
Wedwwer- B. S. Múnich 1991.- Schmied, W. 
ted: B.S, Kesner-Gesellschak. Hannóver 
1966 (car.).- Rorcrs, E. y C. Schacegans 
(ed): B. $. Im Labyriath. Werke von 1947- 
1994. Gemildegaleríz, Dresde 1993 (ca1.).- 
Volknann, B. y R.-F. Raddatz (ed). B. S. 
Im Labyrinth. Werk.e von 1940-1980. 
Suidiische Kunsdralle Dosscldarf es al. 
Derlin 19%0 [car.).- Wedewer, R. y P. W. 
Jansen (ed.): RS. Seidrisches Museum 
Leverkusen, Seltosx Morsbroich. Leverkusen 
1966 (cat). Weis, E. (cd.): B. S. Das grosse 
Formar, Arbeiren aus dem lerzien Jabrzzbnr. 
Muscumm Ludwig, Cologne 2: «2 Múnich 
1994 (cat.) 


SCHUMACHER Emi) 

Nacida cn Hagen Wesifalia) en 1912 
Pintor alemán. 1932-1935 Siguiendo el 
conseja de sus padres, escudía are grálico 
en da Escuela de Artes y Oñcios de 
Dortmund, Pomeax szbajos como pintor 
y licógrafo. 1939-1945 Urxbaja cano deli- 
ncanie récmico en uña fábrica de arrna- 
menta. Después de la gucera, impirado 
por lus cuadros de Rahlís. empisa 4 pintas 
púsajes cuhisras. Sin embargo, 0035 visirar 
Parfs en 1951, donde cunuee a Wols. 
desacrolla un lenguaje pictórico parecido 

2 los graffrti vinculado a Varcinformel. 
Trata Jos colores como miteras pómas 
autónoinas, 1 las que da profundidad 
aplicando 13) grosor de Íntura que 
prácócamenee lornr deves 195 B-1960 
Profesor de la Escuela de Bellas Arres de 
Hamburgo. 1959-1977 Participa cn 
Documeara 11, 1 y VI, en Kassel. 1966- 
1977 Profesor de la Academia de Karlsruhe 
ven 1967-1968, de la Escucta de Arte de 
Manripolis. Realiza varios viajes por 
Estados Unidos y, a partit 1971, pasa las 
vacaciones de verano e invierno en Ibiza. Lo 
un viaje a Marmecos, em 1983, pinta la 3ene 
Maroe 198) Recibe cl premio Jórg Racgeh 
y se le nombra ciudadano ¡lustre Ly 
ciudad de Hageu. Schumacher erca abros 
de arca cavollo enve las pinuras y los 
relieves, incorporándoles materiales como 
el plomo, el asíalio o la pico, y aleeranda la 
superficie de los cuadros ¿ou on marillo, 
ESCRITOS: E. S.: Es Buch mir xicben 
Sicgeln. Heidelberg 1992 

MÓNOGR AFÍAS, CATÁLOGOS: 
Brerschueider, K. (ed): £. 5. und dar 
Marerialbald, Hamburger Kunsihallo es al 
Aambnego 1998 (ca1) - Brunner, RE. S. 
Pos infarinclle Werk. Gressen 1991.= 
Christian, ). C. (ed) E. $. Werkr 1989-1992. 
Kuustrammlung Nordrhein-Westfalen, 
Ditsseldorf 1992 (car) — Fehe, M- (0d): ES 
Zerclien und Farbe Colonia 1957.— Framke, 
A 21d (edy E S.2 vol, Musco d'Arte 
Moderna della Ciara di Lugano. Lupano 
1994 (car.).— GaJhwicz, K. y R. Fuchs (ed.): E. 
S. Maleres 1936-1991 Zum 8o, Gebusis1ag 
Sádasche Galeor im Sede), Resncforezur- 
le-Marn e: al. Erancton del Meno »991 
(exr.).- Gel R. (ed): E.S. Arheiten sul 
Dapier. Augibucger Kunsivercio. Augíburgo 


CATÁLOGO DE ARTÍSTAS 


3985 (car).- Giise, EG: E. S. Djerba. 
Siunegart 1983.- Gúise, E.-G. E. $. Dic 
Gouachen der BoER Jahre. Múnich 1992.- 
Herrmann. M. (ed.): E. 5. Spare Bilder. 
Nariomalgaleric. Berlín 1988 (cat.).- Jensen, 
).C. era. ted: E. S, Arbciten aul Papíor. 
Museumsberg Flensburg, Plensburg 1937 
(ca1.).— Holccxrk, B. lod.): E. S. Arbesten auf 
Papier 1957-1982. Kuwsirvusenm Hannover 
<t al Hannóves 1982 (car). Klant, M, y Co 
Zuschlag: E. $. im Gesprich. «Der Ende 
náher als den Stenero, Starsgart 1997. 
Meyer zu Eissen, A. led): E, 5. Kunsehalle 
Bremen e rl. Bremen 1984 (cat).- 
Rubhrberg. X.: E. S. Zeichen und Facbe 
Colonia 1987.- Schilling, ). (ed-): F.. S. 
Gemálde und Werke aul Papier. (946-1930. 
Kunsierciz Wolksburg. Wolíxburg 1990 
(cau).- Schinalenbach, Y. (od.): E. S. 
Kuastivercin fir die Rhenlando und 
WestRlen. Diisseldarf 1971 (car). 
Sdrmalenbach W.: E. S, Colonia 19% — E. 
S. Arbciten auf Papicr. Sádischos Muscum, 
Malkci ez al. Múlheim 1987 (cae) - E. $. 
Malerci 1936 -1991. Muscum der dildenden 
Kinsec. Leiprig 1993 (car.).- E. S. 
Pinacoteza Comunale. Caza Rusea, Loca mo. 
Lugano 1994 (cat).— E. $. Rewospektive. 
Haus der Kuns1, Munich es 27, Minich 1993 
(c3c).— Sylva mus, E.: E. $. Recldinghausen 
1959 — Wás<mann, ].: E. Y, Dacumenca Mi. 
Formlos und duch Forim. Colonia 1992.- 
Wisinana. ). (ud.): ES. Ein Kinsder und 
3cine Sad. Kard-Emst-Ostlraus- Museum. 
Hagen 1997 (car) 


Ú 


SCHÚITTE Thomas 

Nacido en Oldenburg en 1954 

Escultor alemán. 1973-1981 Estudia con el 
profesor Gerhard Richter co la Academia de 
Dasseldarf. 1977 Crea el Aarer (muro) de la 
Academia de Disseldozrí. 1979 Exposiciones 
eo solitario en la galeria Arno Kalmen de 
DissctdorÍ. 1981 Paricipa co la exposición 
"Mesikunso, organizada en Colonia, 
Expasición en solitaria en la galería Koncad 
Fischer de Diisseidadí, 1986 Expone en so 
liario ea el musco Haas Lange, de Krefeld, y 
participa an ly exposición de escuhuras del 
parque Jehnisch de Hamburgo. 1987 y 1997 
Participa en Documenta VU y X, 00 Kassel 
1990 Exposición en soliraru en el 
Xunstballe de Berna y en 1992, en el Raum 
fir Kuose de Hamburgo. 1994 Exposiciones 
en solitaño en el Kunsihalle de Hamburgo y 
en el Wiintembergische Kunsocieia de 
Suuurgarí. Aungee Sehúne enc yuz visión 
<oncepenal df acto, hace especia! hincapié 
enla calidad de los experiencias que evocan 
sus espacios modificados. Sus uabajos más 
conocidos son modelos »rquiteciónicas de 
tamaño mon cn). 

ESCRITOS: T S.: Aufecicnungen aut der 
2 Reihe Dússeldorf 1991 
MONOGRAFÍAS. CATALOGOS: Banh, 
£ (AL): TS. Figure Hamburger Ksnnbollo, 
Hamboucg es 1 Hambuego 1994 (car). - 
Buusmann, K. y U. Wilmes (cd): T. S. Obst 
und Gembse Wernfalisches Lindermuscuin. 
Múaster 1987 (car).- Dire, D et al (ed): 
Hicr 88 - TS. Sarliche Kuusthalle Baden- 
Baden. Daden-Baden 1988 (car.).- Glover, 
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L. y U, Look (ed). TS. Pláne 1- XXX 
Produzentengaleric. Hamburgo 1995 (cnc). 
Hesnen, ], er dl. (ed: TOS, Londres 1993 
(car). Loock, U. 21.54. (cd; T. S. Sicben 
Fader. Kunsihalie Bern 4112 Veroa togo 
(car).- Ostermwold, T. (ed): TS. Kassel 1996 
(cat.).- T,S. Musée d'Arn Moderne de la 
Ville de Paris. París 1999 (ca1),- 1,5, 
Skuzzen und Gedichie. Kunstrara, Munich 
1 al, Diisseldorf 1995 (car.).- Wilnwes, U. y 
T.S¿T $. Porrikus. Francton del Meno 
1940 (car) 


SCHWARZKOGLER Rudolf 
Viena. 1940 - 1969 
Amista de acción ausrriaco, 1957-1961 
Exrudia artes eráficas plis en el Lehr- 
und Versuclisansale de Viena. 1958 
Conocea Hermann Nisxh, 1964 Participa 
ca el acontecimento Lafiballtonzer: de 
Orvo Muehl. con quien isabaja 
usteriormente co la adaptación del rexro 
 onítdr Kums1. 1965 Paricia acrivameare 
en Jas acciones de Nitsch, 2966 Parúcipa 
en el concierto especcáculo para Al 
Hansen, en la galería situada cerca de la 
iglesia de Si. Stephan de Viena. Mer a 
cabo acciones en Jas que se lesiona y se 
marila, con e) objerivo de liberarse de los 
tabies relacionados con el cuempo. 1967: 
1968 Rueda pelfenlas con Gúnce: y Anaj 
Brus y Muetil. Primeras depresiones y 
problemas de salud, 1969 Se suicida 
rirándnse por la ventana de su 
Apartamento. 
MONOGRATÍAS. CATÁLOGOS: Badura- 
Tríska, E. y BH. Klocker: R. S. Leben und 
Werk. Museum Moderncr Kunse Srilung 
Ludwig, Vienne ez el. Klagenfurt 1992 
(ca1).- Niwsch, MH. (ed): R. $. Galerie náchst 
Si. Srephan. Viena 1970 (cat). Weiermair, 
P. y H. Nusch (od): RS. Galerie 
Keiminger. Innsbruck 1976 (cax.) 


SCHWITTTERS Kun 

Haoaóver, 1887 - Ambleada 1948 

Arasta ajemáa. 1909-1914 Estudia en la 
Academia de Dresde y, en 1914, en Berlin. 
1915 Regresa 2 Hannóver, 1918 Pimera 
exposición páblica en da galerta Der Sireos 
de Berlín Trabaja en da revisca del mismo 
pombee, (919 Esriquera sus crabajos dadferas 
como MERZ 19120 Conoce a Arp y 2 T 
Tzs1a. Exposición cu la Société Apoya de 
Neva York tgar Primeras cocrearros con 
Bausmann y Hch. 1922 Parúícipa en cl 


congreso dadaísia de Weimae. Conoce a 
Doezbnrg y colabora con dl, 1943-1952 
Publica la revista A/ERZ, 1923 Pasu el verano 
con Arp en la isla de Rúgen. 1924 Enspleza a 
esabajar en el primer edificio Merz en su casa 
de Hannóver. Estrena de Ursonate. 
Exposición en la Sociedad Kestner de 
Hamióver, 1932 Se une a) grupo Absiraciion: 
Création. 1933 Emigraa Noruega y empica 
gu segundo edificio Men. 1940 Va a 
Ingloterra, donde construye su última 
ediéicio Merz en Ambleside. Sonvireers es wo 
dadalsta indejsendiente, ya que se centra en 
desareollar una mneva forma sintética de arte 
combinando la pinte, la esculimra y la 
arqnirecrura, Durante mucho tiempo, sus 
colegas dadaistas de Berlín no le acepran. En 
sus edificios Merz, colages y montajes, dio 
ui nuevo valor a los objetos encontrados 
incorporándolos a las imágenes. 
ESCRITOS: Hausmasn, R y K. S.: Pin. 
Giessen 1986. Lach. E. (ed,): K. $. Das 
Jiteratische Werk. 5 vol, Colonia 1973-198t, 
1998.- Nundel, E. (ed.): K. S. Bride aus Rinf 
Jahrzebmien. Francfort del Mena 1975. 
Rothenberg, J. y P. Joris (ed.): K. $. Puems, 
Performances, Pieces, Proses, Plays. Poctics, 
FitadcÍña 1993 

CATÁLOGO COMENTADO: Schwitrecs, 
E. yl. Bodesohu-Vopel (cd.): K. S. Werk- 
werzcichnis der Collagen, Astemblogen, ÓL 
bilder, Aquarelle, Plastiken. 2 vol. Freren 
1991.— $ «Archiv der Sadebidhorhele Haano 
veas. Destandsverzeichnss, Hamuóver 1988 
MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: Bally, 
C.: K.S. Paris 1993. Baxzoli, F.: K.S. 
UAr mamuse bezuconp. Marsella 1991. - 
DBúcbner, ) y N. Nobís (ed): K- $. 1887- 
1948, Sprengel Muscum, Hennorer. Berlín 
1988 (car).- Diemeh, D.: The Collages of 
K. S. Tradition and Innovation, Cambridge 
1993.> Elderficid, J (ed): K.S. The 
Mnaeum uf Modem Arc. Nueva Yolk y 
Londres 1985, Diisseldarí 1937 (car.).- 
Elger. D.. X.S. Der Menban. Coloma 
1984. Erfureh, E. (ed): Kaleer Hund oder 
Der Sksadal um K.S Ucsonate. 
Oberabarg 1993.— Góhn $. y D. Elgcr 
(cd.): K. $. Diespiren Werkc. Museum 
Ludwig. Colonia 1935 (car).- Homayr, R.: 
ES als (Cunseform Opladea 199).- 
Lach, £.: Der Merekiúnsoder K S. Colonia 
1971.— Lemoine, 5. ad D. Seroin (ed.): K. S. 
Centre Gcolges Pompidon. Parz es al, París 
1994 lcac.).— Nobis. B.: K. S. und die 
comanísche Jroníe, Aláicr 1993.- Nobis, B. 
et al. led.j: X. S, [VAM Centro Julin 
Conrález, Valencia 1994 (car). — Núndel, 
E.:K.S, in Selbserengoissen nud 
Bilddokumenten Reinbek (981. - 
Raaremeyer, V. y D. Helws (ed.): 
"Wypograpliie kann unrer Umstinden 
Kansescim— K. S. Typograpkic uud 
Werbegestalrung. Landesmurcom 
Wiesbaden e2 al Wiesbaden 1990 (cal.).- 
Remerson, S.: K. S. in England 1940-1948. 
Londres 1959.— Schaub. G. fed.): K, $, 
Birger und Idion:. Berlín 1993. 
Schrualenbach, W.: K. S. Colonia 1967 
Múnich 1984. Nueva York 1967. 1984.= 
Schecrk, ). (ed.): K. $. Anna Mume und 
andere Lireracur und Grafik. Verlin 1985.- 
Stademúller, K. (ed); K. $. ta Norwegen, 
Haanóver 1997.— Sreínirz, K. To: K. $. 
Erinnerungen dus den Jalen (918-1950. 
Zuñch 1967.- Siecinm. KT: K.S.A 
Poruraje from Life. Berkeley 1968.- 
Themerson. S.: K, $. in England 1940-1948. 
Londres 1958.- Weébsier G : Kon Mer 
Sehwitrers A Brographicas Srudy Cardifl 
1997 


SEAMAN Bill 

Nacido en Kepner (Misisipl) en 1956 
Video2rixea escadonvidense. 1975-1977 
Esradea en la Escuela de Diseño de Rhode 
Ishand. 1979 Etcenciado en Bellas Artes por 
el lngatuco de Arte de San Francisco. 1985 


Máster en Ciencias de Eseadios Visnales ey 
el Insríturo de Tecnologia de Cambridge. 
Massichusetes. donde, a partir de 1987, 
unparie chaxes de cine y video, Óbucne la 
beca nacional de at1e de Washingron (992 
y 13995 Premios especiales de arte 
interactivo ca Ars Elegrronica, en Linz 
1994-1995 Árcista invitado en el ZKM de 
Kadsruhe. 1995 Premio internacional de 
vidcoarté de la radiu del suroeste de 
Alemania en Baden-Baden y el ZXM. en 
Karlsruhe. 1996 Premios de la Videonale y 
del Centro Federal de Áric y Expusición 
de Bern, A part de 1996. mrabaja como 
rofesor en el departamento de Arce de 
la Universidad de Maryland, Balamore. 
Hasa 1943, Seaman Irab3)s princi 
paímenee como artisea de performances. 
pero eras esa fecha cambién empieza 2 
ecalízar vídeos. Sus imsralaciones inte- 
racaivas de la década de los noventa 
combinan 1cxtog, imápenes estáticas y 
secnencias Ñlmadas. 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: B.S. 
The Design ofthe Grip. Institute ol 
Contemporary Arts. Vasron 1989 (cat).- B. 
S. Passage Sets/One Palla Pivors at dre Tip of 
tie Tongue. Arc Gallery of New South 
Wales. Sydney (cat).— BL $. Paseapen Kom- 
binarionen. Man arandviicr es ed auf 


der Zangenspiczo. Kunst- und Ausstellangs- 
balle des Bundesrepublik Devrschland, 
Bonn. Bonn 1996 (cat.) 


SEGAL Arthur 

Jassy (Rumania), 1875 - Londtes, 1944 
Pinror romano, 1892 Empicra estudiando en 
Beda y, en1896, se erashida a Múnich, 
donde asisrc a las clases de Flozh2l. (902> 
»903 Viajes de esuidio s Paris e Jralia. 1904 
Regreso a Berlía y participa en la exposición 
de ha Secesión de Berlin, 1914-1910 Se 
estado 2 Ascona. Conoce a Ay y Jovlensky 
1916 Expone y porticipa en el Cabaret 
Voltaire t910 Regresa a Denlja y $e une al 
Navembergnppe. 1925 Recbaa la oferta de 
un puesio docesre en la Baubaus. 1r932 
Expone con el Novembesgruppe en el 
aJuryircie Kunsrchaa» (Muestra anistica sen 
jurado). 1933 Emigra 3 Mallorca. 1936 Se 
malida a Londees. Segalos una gora 
fundamenta del movimiento dadalsta de 
Zúcaich, así como uno de los principales 
organnadores del Caharel Voliáhte. 
ESCRITOS. A S.: Uber das Lichrin der 
Malexi. Berlíu 124 
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MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Exner, 
HAS. Dresde 3085.- Frícdman, M. y G. 
W. J. Beal led): G. $. Walker Art Center. 
Minneapolis 1978 (car.).- Herzogemrath, Y. 
y P. Liska (ed): A. S. 1875-1944. Kdlmecher 
Kansivercin es al. Berlín 1987 (ca1.).— 
Narhanran, R.: A Cofleccion o Woadcurs 
by A.S. Londres 1972 


SEGAL George 

Nacido yy Nueva Yark en 1924 

Escultor estadommidense. 1940 Se traslada 
con «y familia a Sonth Brunswick, Nueva 
Jersez 1941-1941 Asiste a la Escucla Cooper 
de Arte y Árquireciara de Nneva York. 
1942-1946 Se torma como prolesor de arce 
y esuidia filosofía y Diteravura ca la 
Universidad Rntgers de New Brunswick. 
Nueva Jersey. 1947-1949 Prosigue sus 
extudios en el Instirata de Discño Pracs de 
Bravklyn y en la Universidad de Nna 
York. 1953 Entabla amiserd con Kaprow. A 
pacár de 1955, imparte clases en el 
Flighland Park Communicoy Center, 1956 
Primera exporición en solitario en la galerfa 
Hansa de Nueva York. 1957-1958 
Representa happenings con Oldenbarg y 
Kaprowe 1969 Empica a crabajar con 
moldes de yeso de figuras humanas y del 
entorao a tamaño natural. 1963 Exposición 
cu solicario en la galería Sonmabend de 
Paria 1964 lmparee dares en el Colegio 
Honret. 1968 v 1972 Porticipa cn 
Documneno JV y V, ca Kassel. Exposición 
en solano en el Minco de Áne 
Contemparíneo de Chicogo, 1971-1972 
Rerrospecrivas en diversos cindades 
curapcas. 1978 Gran renospecora en el 
Ceniro de Acic Wálkes de Minncipolís. 
(981-1982 Giras y exposiciones en China y 
Japón. 1938 Participa en la Bienal de 
Venceia. Segal 1004 115 anónimas iguras de 
vaso en escenarios reates. dardo la 
impresión de que se uta de personas 
perrificadas en un día cualquiera de sus 
vidos 

MONOGRAFÍAS. CATALOGOS. Barrio- 
Garmx ]. L. (ed.): S. $. Enviranmena. 
Piiladelplua Inscirne of Contemporary 
Art. Filadelfia 1976 (car). Finkeldey B.: 
G.S. Sinaionen. Kuna und AJlisg. 
Franetor: del Meno 1990.- Fricómaa, M. y 
C.W. ). Beal fed.): C. $. Seulpiures 
Walkec Ari Center. Minneapolis 1978 
(ca1.).- Hunter, S. y D Hawhorne: G. $. 
París 1988, Nueva York 1988.— Kreyuemberg, 
G.:S.S. Ruchia Her Kucheo Siurmgar 
1970.- Marck, J. v d.: G. $. Nueva York 
197.979 = Pure. M (ed.): CG. S. Modern 
Ar Museum of Force Word1, For. Wonh 
ryga (ac). 6. S Kunsirans Zurich 
Zárich 1971 (car). G. £ Sadische Galenz 
im Lenbachavs Munich c+ al Mánch 1972 
(vac).- G.S, Museum Boymans-van 
Reoningen. Rorierdam 1972 (cat.).- Seita, 
WO. C.: $. Londres y Nueva York 1972. 
Sanrgare 1971.— Tenbes, DG. S, Wege 
zu Kbiperberiormnag. Erancion de 
Meno y Berna 1985. luchman, P.: G. $. 
Nneva York 1983. Múnich 1984.- Viatre, G. 
(ed): G. $. Centec Nacional d'Arr 

Con empossia París 1972 (cat.) 


CATÁLOGO DE ARTISTAS 


SECALL Lasar 

Vilnias, 1889 - Sío Parla, 1957 

Picuor lituano, 1906-1909 Estudia enla 
Excnela de Aste de Berlín y en la Acidos 
de Dresde. 1909 Expone cas la Secisó 
Bella. rgro Canoce a Grasz, Dix y 
Sehwirters. 1911-1913 Viaja a Holandar 
Drasil 1914 Internado en Meisson. 1917 
Vaja 1 Vilnius, 1919 Cofundador dela 
Seccyión de Dresde. 1920 Exposiciónes 
solitario en el Museo Folkwwvang cn Mig 
y. en rga2, en el Kuplersáchkabinsrr, 
vinculado al Mnseo de Leipais. 1925 d 
craslada a Sio Panla, 1916 Exposición es 
el Kunstkabinca de Seran. La 193 00 
ea Paris, en 1934, 49 Roma y 0 1843, 0% 
Nueva York. 1954 Gran rerrospocuva an 
Sáo Paulo. AJ priscipio, Segali pinta 
expresivas y. durgnre la Segunda Guent 
Mundial, pinta varios cuadros en que 
ninestra la persecución de dos judior Un 
el ciempo, pasa del expresionismo a la 
abgcracción geométrica. 

ESCIJTOS: E. $. Antologia de texios 
nacionais sobre a obra co amsta. Río de 
Janeiro 1982 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Bardo. 
P. M.:L. S. Milán 1959 — Beccar, V. DIES 
L.S. eo modernissnu paulisra. Sra Paulo 
1984— Fierens, P.. L. S. Pas 1938. 
Frommold, E.: L. $, Milán 1995.— Guólas, 
e0l. (2d): L. 3. Musen de Arte Modera 
Jo de Jancico 1987.— Horn, G. y V. £¿Ha 
Beccan (ed.): L. $, 891-1957, Maleral, 
Zeichnongen, Deuekgratike. Skulorur, 
Saualicbe Kunsthalle Berlin. Declín 1999 
(car). Levi lOs temas indájeos de LE 
Sio Paudo 1979.— Naves, R. y M. Martos 
Araújo (ed): O desenho de L. 5. Museu 
Losar Segall, Sáo Paulo (99 (mL) 


SEIWERT Frana Wilhelos 

Colonía, 1894 - 1933 

Pinrar alemán, 1910-1914 Asiste 2 la 
Escuela de Artes y Oficios de Colonia. 
1917 Colabora con la reviscr Diz Albion 
1919 Participa en aconteciimicuros 
dadií<as. pero no expone nunca can los 
dadalseas. 

Se une al grapa de artistas Stupid. 1933 
Puúncrs exposición cu solxaco en el 
Kunstweten de Colonja. 1924 Publicación 
de su 1acido Terboik, Produlrsonsor- 
gunisarion. Kultur und diz nenz 
Geselbiebafi (Fecnalogía, Gestión de la 
producción, Culinza y la Nueva Sociedad: 
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1919 Publica la revista 6- 3 para el Gruppe 
progressiver Kúnstler (6 royo de aristas 
progresivos). Parricipa en la exposición 
asb (architectuur, sbildermerk, 
beldhauwwerk)» en el Museo Stedelijk, 
mAmsterdar. 1930 Parricipa en la 
aposición «Socialistische larnst heden» 
mel Museo Secdelijk. 1935-1934 Colabora 
mla creación del Kunsrgewerbemuscunt 
IMusco de Artes y Oficios) de Colonia. 
1933 Mosaico de cristal que representa la 
vida de las claíes cabales destruidas 
por los nazis. Annque recibió influencias 
delos cubistas y los dadañstaz en lo re- 
tercrte alas formas, las purauras de Seiwert 
«Mejan principalmente su visión marásta 
del mundo, mostrando las relaciones entre 
los trabajadorez y los sistemas de produc: 
vón y entre ellos nismos en tina sociedad 
úlea) y recnológ;ca. 

ESCRITOS: Bahnen, U y D. Backes: Der 
Schrirt, der espina) geran wurde, vard nicht 
nuickecnommen. Ex S. Schriñicn. Derlin 
1958 

CATALOGO COMENTADO: Bolnen, U. 
lab): FW. S. 1894-1933. Leher und Werk. 
Werkveracichnis. K8inircher Kunsivercin. 
Colonia 197% (cat.) 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Bolinen. U. led.): Fo, $. 1894-2193). 
Rrunswick 1978. Jacho, E, O.: EA $. 
Recklingliansen 1964 


SEKINE Nobuo 

Nacida en Imiya en 1942 

Escultor japones. 1964-1968 Estudia pintura 
enla Escuela de Arte de Tama y, a partir 
1967, coma lecciones adicionales de 
exultuni en Tokjo 1965 Primer exposición 
ansolitario en ta galería Tokyo. 1976 
Parúicipa en la Bienal de Venoda. 1971 Lc 
encargan una esculrara para €) ayuntamicuto 
de Saicama, 1976 Diversos aubajos parz el 
jardín de esculturas del Musco Lavisiana de 
Hiumichxk, en Dinamarca. A partir de 1980 
reáliza relieves planos de aceto. A partir de 
1987, tealiza sus Phase Concrptións ona 
see de erabajos que ancorporan clementós 
picróricOS y escultucss. Selsns combina 
muerales maratalos, como los esponfas, el 
agua y el barro, con el acero o adoquines 
esculpidos, en va yntento para desrubiir y 
resclar sus propiedades materiales y 
suruciundes. 

MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: 
Sculpture ol Seenery, Works oPN. Sand 
Environment. Art Sradjo Tola 199).- N, 
S. Lovisrana Muscurn. Homblebzk 1978 
(tar) 


SERAPAHINE de Senlis 

[Seraphine Love) 

Miy 1864 - Sentis. 1934 

mota nave lrancesa. Pasa da juventud 
itabajando de pastora y más arde. realiza 
sericios domiéruoos en Senha. 19 Wilhelm 
Uhde descubre su ralento museuco. Durninte 
suvida de rudo rrabajo. 110que recogida, 
pita Mores, hojas y fruros. En sus pinturas, 
las Bgursr humanas seán enlazadas con la 
mturalraa de un modo crab y sun calisea 


No setrata de sepresenraciones de an orde 
nal epeiáco, sino el producto 
Finrásuco de xn sacho celestial. 1927 
Primer exposición en la galeria Quavre 
Chemiis de París. 2994 Pacoce un trastorno 
menral y muere en un geriátrico de Senliz 
MONOGRAFÍAS. CATALOGOS: 
Guncher, T. M. (ed.): La Realicd intéricure. 
S. de Senlis erqmelques peintres 
autodidacres. Musór V'An et Jarcheologie 
Senbis 1980 (car.).—S. 1.. Galerie de Fiance. 
París 1945 (car). 5. L. Anc.enno Abbaye 
Sant Vincent. Senlis 1972 (cat). 
Vircondeler, A.:5. L. París 1986 


SERRA Richard 

Nacido en San Francisco en 1939 

Escultor esradounudense. 1957-1961 
Escudia en la Uyiversidad de California en 
Derkeley y Síuta Bárbara, Cahfornia 196 
Teroriaa sus esoudios en lz Umversidad de 
Yale, en New Haven, Connécuicut, donde 
conuce 1 Albers, 1964-5965 Boca Enlbrighr 
para ira París. Descubre cd arte povcra. 
1966 Visita Florencia. Priraara expoyción 
en solitario en la galería Ls Salica de Roma. 
Serrisloda a Nueva York. 1968 Produce sus 
Splashing Series, ejeraplos de procesan 
en los que decrama plomo Éimdido en las 
exquinas de vna habitación, Rueda 
pofculas de 16 mim de zuccros y encuentros 
cotidianos. 1969 Exposición en solitario un 
e Castelli Warehouse de Nueva York, A 
parir du la década de las setenra, realiza 
esculcaras monumentales al ade libre con 
pe de acero que parecen cruzarse con 
las elementos que las rodern. 2972-1987 
Panicipa en Documenta V-VIH cn Kassel 
1975 Recibe lu medalla Skowhegan de 
esculiura, 1980 Participa eo la Bienal de 
Venecia y, en 1982 y 1987, en Docomenra 
VI-VILL, en Karsel. 1983 Gran rerros- 
pectiva en el Centro Georges Pompidou 
de Paris. en 1986, en <] Museo de Arte 
Moderno de Nueva York y en 1930, en 

el Museo Siedelijk Van Abbbe de 
Findhoven. En las movibtes y 
precariamente equilibradas configu- 
raciones tsculvurales de acero de Serra, 

el peso -una propicdad básica del 
marea - 56 convierte en el clemento 
central de unión del wabajo, 

ESCRITOS: RS. Ecrivs enenareriens 1990- 
t989. Paric1i99o/ Me Hours af die Day 
Scboften mind Interviews 1970-1989. 1 vo), 
Kunsthaue Zirich, Berna 1990 (ent). R. $.: 
Wenings, Ímervrews. Chicago 1994. - 
Woyergr, E, (cdy RS. Iniaivicoa ecc. 
w9o0-980. Hudsan River Muscum. Yanken 
(NY) 1980 (car.) 

CATALOGOS COMENTADOS: 
Oreircabhach, S (ed y) RS. Das 
druekyraphiccha Werk 2972-1988 Berlín 
tg89.- Gúse, E.-C. (ed). MS. Wecrfilicchrer 
Landesmuyeum, Munster es al. Sruigart 
1987, Nucva Yorh 1983 (c91.)— Janssen. H- 
(led): R.S, Zeuwhnongen 1959-1990. Bemo 


1990 
MONOGRAFÍAS. CATALOGOS: Decg, 
K. y. d.: Der Icibhafie Raun1. Das Termina] 
von R.S im Dochum. Sisergan 1995.- Bous, 
Y-A.yR,E Krauss (ed): RS, Cenire 


CATÁLOGO DE ARTISTAS 


Georges Pompidou. Paris 198) (cat.).- 
Brockdwus. E. es 21 Led): R.S. Props. 
Wilhelm: Lelimbrack Museum, Duisbury 
1994 (caz.).— Burskirk, M.: RS. Incersectión. 
Nueva York 1996.— Galerie m (ed) R. E, 
Nene Skulpruren in Europa 1977-1985, 
Bochum 1935. Kracus, R. E, y Lo 
Rosenseock (ed): RS. Sealpasre. The 
Muscum ol Madem Arz, Nueva York 1934, 
(988 (ca). Krempel, Y, 22 ad (ed). RS. 
Running Arcs, Weighu and Measure. 
Onwings. Kuisuammiong Nordrher- 
Wesckalca. Ditsceldorí 1993 (cat). 
Pacquemnear. A + MS, Paris igo3.* Meinartx, 
D..R.S. La Morjmaire. Nueva York 1996.- 
Rosenstock, L. (ed.): R. 5 Senlpenre. The 
Museum ol Modem Art. Nueva York 1986 
(ea1)— Roosc, Y. (ed.J: R. S. Museo 
Nacional Centro de Aru Rejng Colla 
Madrid 1992 (cat.).- Schwanduer, M. (cd): 
RS. larcesecion Bose). Dusselda:l 1996 - 
RS. Draings 1969-1990. Bannclaniso- 
muscam. Maasiñichr 1996 (cat). RR. S, 
Werghr and Meazurc Tire Gallery. Londres 
e al Landes y Sale 1992 (c4t.).- 
Weyergnáí. U, e al (ed), Ro S. Arbeicen 66- 
57. Kunsthallc Tbingen es al. Tuhinga 1978 
(can) - Weyergraf-Serra, C. y M. Buark 
(od y: The Desemicuon ol Miled Arc 
Cambrdae (MA) 1991 


SÉRUSIER Paul 

Ports, 1865 - Molraáíx. 192.7 

Pintor yreduco francés 1888 Ayudan- 

we cr la Academia Jubran, de Paris. 
Conoce 1 Gauguin en Pont-Aven y 
aprende sabre el ancersnso. Presenta 

a Gauguin a Dennis, Bonnard y 

Vusllard. 1889 Organiza el grupo Nalrs 
de acustas simbolistas, Visita a Gauguin 
y. coma él, pinra campesinas y paísajos 
beecones. 1891 Bajo la influencia de 

). Verkade, un compañero de Nabis, 

sus ideas empiern a impreguarse de 
elementos misticos. 1893 Larga estanela 
en Pont-Aven. 1893 Viaja a lralia con 
Dernzrd, 1893-1896 Trabaja en cl rea- 

ro Lugné-Poc, 1897 Visica a Verkado 
por primera vez en el monasterio 
benedicino de Beazon, en Alemania. 
1914-3927 Vuelve a trabajar en Dro- 
ña. En sas bloques con perfiles 
lineales y de color, Secoster refleja la 
influencia de Gauguin como modelo 

y su pasión por laz grabados j=pones 
esta madera. 

ESCRITOS: P. S.: ABC de la peíntare Suivi 
dure cormispondance inédiue. París 1921, 
1910 

CATÁLOGO COMENTADO: 
Guiecherzu. M. y D. E), Boutarcc (ed.). PS, 
1 vo). Pará 1976-(980 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Boyle- 
Turner. C.- P, S. Diss. Ann Arbor (MD 
1983.- Dente M.: P,£ Sa Vie, son acuure 
París c941— Guicheran, MA: PS. Parts 
1976.- Guichereau, M.: P, $, Pontoise 
1989.- Masson. H.: P.S. De Pane-Aven A 
Cbhiceaunení-de-Faou. Syinr-Briéne 1991. 
PS. Muste des Jacobins. Moslarx 1987 
(car). PS ec ls Baragor. Musée de Poor 
Aven. PonAven 1991 (031,) 
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SERVRANCKX Victor 

Dieghem. 1897 - Vilvorde. 1965 

Pintor belga. 1912-3917 Yscudis en la 
Academia de Bellas Arves de Bruselas. 1907 
Púmeca reposición en solitario en la galeria 
Girowx de Bruselas. A parir de 1932 
abaja como profesor en la Escuela de 
Arce Indosiriales y Decorarivas de 
Brusclaz 1920 Se uoe al grupo de acústas 
parixinas L'bffox Moderne, impulsado por 
L. Rosendesg. 1925 Influencia de 
Mendnan y Moholy-Nagyen suz wabajos. 
1926 Reprosentado en ha exposición de 

la Soriéré Anonyme en Estados Unidos. 
2947 Retrospecóra en el Palacio de Bellas 
Antes de Bruselas. Servesmcka es uno de 
los primeras pintores adrcracios belyas. 
[aicialmenic influido por la estética 
Euturiscs, más rardese dozanió por el 
suercalismo, para acabar practicando 
ánizamente la absrracción formal. 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Bileke. M: S. Amberes 1959, Bruselas 
1964.- Hommage 45. Gaderic 
Contemporaine. Bruselas 1957 (cat). - V, 
$ Musée d'Ixelles. Bruselas 1965 (car.).- 
VS, en de absiraces kunst. Kaninklijke 
Musea voor Sebove Kunscen van Belgil. 
Druretos 1989 (car) 


SEURAT Georges 
Paris, 1859 - Parla, 1851 
Piacor y teórico francés. 1878-1979 
Randia en la Escuela de DelWas Arces de 
París; Jee murchos tratados sobre reuría 
del color, 1880 Servicio Milicar. 183 
Psimncr gran vrabajo. mna escena exterior 
pinrada sigulendo un nuevo método de 
división del color denominado 
divisigajsmo o puntillismo 188, 
Rechazado en el Salón oficial. Conoce a 
Signac y, con dl y otros arásras, funda la 
Sociedad de asustar Independientes, que 
cuenta con su propio Salón. y88s Pinta 
en da isla de La Grande Jacre, en Paris, y 
en Gramcemp, en da coma de Normundl. 
(886 La Grande Jerte cars ensición en 
la octava exporición impresionista. En 
Nances, sus obras se exponen can las de 
Pissacio y Sigaar. Conoce al tráñco y 
wícico de arto E. Heary y entra eu 
contacto con dos embolisias y los anac- 
Bro (887 Participa en la exposición 
el grupo Les xx en Bruselas, 1888 Anta 
Ea Poroubesin cn 1889, cn lx playa 
de Crotoy, y en 1890. en Gravelines, 


donde esceibe sus reorías de la priiira. 
Muere de difteria. Las reoríax del color 
y €) enfoque cientifico de la pintura 

de Seumtinfluyen profundamente 

en la pintura moderna y en los 
desarrollos teóricos del arte del 

siglo xx. 

ESCRITOS: Seurar. P.: Notes sur 
Delacroix, Caen 19847.- G. S.: 
Carrespandance, rémoignages, notes 
inédites, eraques. Paris 1991 
CATALOGOS COMENTADOS: 
Chasrel. A. (ed.): Liopera completa di $, 
Milán 1972. Dorra. H. y J. Rewald 
(cd.). $. Louvre pere, biographic et 
cacalogue cricique. Parls 1959.- Grenter, 
C. (ed.): $. Caralogo complera dei 
dipinú. Florencia 1990. Haucke, C.- 
M. d. (ed): $. ce son euvec. 2 vol. París 
1961 - Kabn, C. (ed.): Dessins, 1 vol. 
París 1y10.- Minervino, F. (ed.). Das 
Gesamrwerk des S, Lucerna 1971/0us 
TFecuvre peiar de S. Parls 1973.- 
Zimmecarana, M. F.: $. Sei Weck und 
die kamschizcorischre Debatte seíner Zeit. 
Wenbhein 199,78. His Complete Works. 
San Francisco 1991 


SEVERINT Gino 
Conona, 1883 - París, 1965 
Pincor italiano. 1299 Viaja 2 Roma. donde 
asiste a clases nocturnas en la Villa Medica 
1901 Tras conocer a Dalla y Boccioni, 
decide dedicarse al aste. A partir de 1906 
vive en París, donde dercubre los cuadros de 
Seurar y conoce a Modigliani. Pisnva el 
Technical Manifesto of Parurimg. lameado 
por los furnriscas cl 1 de febrero de 1910. 
Realiza sns primeras pinturas de baiatines y 
cabarers durante ese período. 1912 Participa 
en expoxiciones Fuvusiscas on París, Londres 
y Berlín, al tiempo que organiza expo- 
giciones para los fururisras de Milán. en 
Parle, 1915-1921 Período cabista: numerosos 
bodegones con instrumentos musicales 
1914-1935 Realiza varios encargos de 
masajcos y murales 1950 Premio 
imporcanee de la Bienal de Venecia. 
Severin combiaa poncipios de compo- 
sición diwvisionistas con na enfoque 
enbofururata Uno de sus principales 
objerivos es ransmitis un sentido del 
movimiento y la concuén cnure los 
acontecimientos. separador en el ciempo, 
pero enlazados <o la Mente. 
ESCRITOS: G. $ * Du cubisene au 
chassicisone. París ty - G.S.. Tempo de 
Veltort moderne., La vita di un pittore. 
Florencia 1963.- G S.. Dal embismo al 
dlascicismo colto sagg: sulla divina 
proporzione < sul anmero d'oro FHorencia 
1972.- G.S.: La viva di un purcore, Milán 
1946. t933/The Life of a Painter. The 
Aucobiogaphy o£ G. $. Princevon (NJ) 
19957 6. 5: Ecrius «ur Vane. París 1987.- G. 
S.. Leziont sab mosaico, Rávena 1988 
CATALOGOS COMENTADOS: Fonti, 
D (ed): 5.5. Caralago agionaco Milán 
(988.- Melon, F. (ed): Thera l opera 
fica. Reggio Emilia 1982 
MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS. Darilli, 
R. ted): 6.5. (88y-1966) Palazzo Pieri, 


Florencia. Milán 1983 (ca1).- Dena, F. 
led): G.S. Affresdi, moszici, decorarioní, 
momimentadi 1911-1941. Gallecia Arco 
Farnese. Roma 1991 (cat.).- Dorflgs, G. y 
P.L. Sica. PL. (ed): $. Garrel Mareccro, 
Bolzano. Milán 1987 (car.).- xo. U. es of. 
(ed): G. S. del 1916 al 1936. Palazzo 
Cuenca. Alessandris 1987 (ca1.).- Fagrolo 
dell Arco, M. (ed): G. $5. Prima e dopo 
Unpera. Documsenti. opere ed imagini 
Palavoo Casali, Corcona. Milán 1983 
(car,).- Hanson, A. C. (ed.); S. Fururisca 
912-1917. Now Haven (CT) +1 £l 1995 
(ca. ).- Mascherpa G- (ed): 5, 5) 
mosaico. Rávena 1987 (car). Pacini, PG. 
S. Horeneia 1966.- Pacioi, P.:S, 1913. Prato 
19777 Ruggea, G.: Uempo di GS. 
Bolnnis 1981.- 6. $. Musée Navonal d'Art 
Madense. París 1967 (cat ).- Venturi, l.: 
G.S.Roma 1961.- Vescovo. M. (ed): G.5 
La regola, la maschera. sacro. Bolonia 
199, 


SEYMOUR David 

Vaéovia, 191t - Canal de Suez, 1956 
Facógralo estadounidense nacido en 
Polonia. Á partit de 1933 1(ahaja como 
fotógrafo zutóaomo en París. 1936-1938 
Reporzajes focográlicos de dla Gnerra 
Civil española. 1939 Reportaje sobre los 
refugjados españoles que acuden en 
barco a México. Emiara a Estados 
Unidos y $e presenca voluntario al 
servicio militar en el ejército 
escadonoidense. Serios hstogtáficas de la 
posguerra en Alemania y la Bandación 
del Estado de Israel. 1947 Con Capa, 
Cunticr-Brescon y orros. crea lu agencia 
forográlica Magnum, de la que es 
presidente catre 1954 y 1956. Seymont se 
hace fasoso por foros RIOVIdAS de niños 
abandonados, hambrientos y 
minusválidos. Mueze mientras cubría la 
erispr del canal de Ses. 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Capa, 
€. y B, Kaya (ed ): D.S. Chim. 911-1956. 
Nueva York y Londres 1974 - Caruar- 
Bresson, Her al led): D.S 1911-1956. 
Nuevs York y Londres 1974.— Firork, Á, 
(ed): D. S. Nueva York 1967.- Ericdberg, ) : 
D.S.-Chim. Praga 1966 


SHAHN Ben 

unas (Limusa), 1898 - Nueva York, (969 
Pintor y fotógrafo estadounidense nacido 
en Luuanja. 1906 Ye crraslada a Nueva 
Yoclk 193-1917 Formado conso licógrafo. 
1919-1911 Estudia Mología. 1912 Estadio 
enta Acsdemia Nacional de Diseño de 
Nueva Yosk. 1924-1925 y 1927-3929 Viaja 
por e) notre de Áfmica y par Europa. 1929 
Su ansigo Evans le anima a dedicarse 3 la 
fosografía. 1910 Expoxición ca solirano 
en la galería Downtown de Nueva York. 
1931-1932 Concluye lar series Sacro y 
Vanzerni. 1932 Ayada a Riveca en 8us 
murales para cl Rockefeller Center. 
Exposiuón en solitario en la Socrdad 
Haevard de aste Contemporáneo, en 
Cambridge. Massachusetts 1947 Importe 
dasez en el Maseo de Bellas Ariax de 


Bo6 


Boston, Exposición en solano En el 
Mu1co de Ayre Moderno de Nueva York. 
1954 Participa en la Bienal de Venecia. 
t956 Catedrático de la Universidad de 
Harvard. 1959 y 1964 Parricipa cn 
Documenaa 1 y Mi, en Kassel. rg és 
Revospectiva cn el Maisto de Árre 
Maderna de Nueva York, y, en 1961, en el 
Kunirhalle de Baden-Baden. Slohn 
puede considerarse como un exponente 
del realtsma socral, ya que núliza 3u ante 
para prarestas conan las injusúcias 
sociales y politicas. 

ESCRITOS: Pat). E. K.: M, $. with B. Ss 
Weitings. San Francisco 1993. B. S.: The 
Biographiy ofa Paiming. Carabridge (MA) 
156. Nueva York 1965.— B. S.: The Shape of 
Conreat. Cambridge (MA) 1957.196) 
CATALOGOS COMENTADOS: Prescan, 
K. W. (ed.): The Cormplere Graphic Works 
of B. S, Nueva York 197). Soby, ]. Y. (cd.): 
B. $. Catalogue Raisonné 2 vol. Nueva York 


1961 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Benrivaglio, M.: B. $. Roma 1963.— Bryson 
Shalin, B.: B. $. Nueva York 1972.- Morse, 
3. D. ted): B.S, Londres y Nueva York 

2- Pahl, E. K.: 3.5. New Deal Arristin a 

| War Chimare. 1937-1954. Ausún 1389.- 
Prat, D. (ed.): The Photographic Eye of D. 
$. Cambridge 1995 - Rodman, S.: Porta of 
uhe Ayaigl a 2n American: B, S, Nueva 
York 1951.- Shan, B.B.: B $. Nueva York 
172.7 B.S. Prefocraral Museum of Ases. 
Hiroshima 1970 (car.).— Soby, ). 1 led.): B. 
S. His Geaphue Art. Nueva York 19634B. 5. 
Gafik. Fenctor del Meno 1983.- Soby, ). 
T.:B.S. Malercí Francfon del Meno 
1964-- Weiss. MER. (ed.y B $. 
Photographer An Album from che 
Thirues. Nueva Vork 15373 


SHAIKH5T Arkadi 

Nskolajew, 1898 - Moscú, 1959 

Reportero fotográfico soviérico 1918 Se eras- 
lada 1 Mascú. 1922 Trabaja como retorador 
para un Tocógrafo rercacista A partir de 1924 
rabaja ¿omo reportero forográfico rasa Ra- 
borehazo y Dronel, envc ot1x organicacio- 
nes. Miembro de la Unión de Fotopenadis- 
tas Peolecaios Rusos (ROPF). 1931 Con M, 
Alperr y 5. Tales realiza el documental 
[otagráfico 24 Honra in ehe Lifé hd eb 
deco Family. que muestra un elo en la 

vida de un obrero del metal 1928 Reribr el 
primer peernio por sus trabajos expucstos en 
la rxposición «ro años de Íntografla 
soviérica», Dursate la Segunda Gnerra 
Mundial, reasiza forograflas en el frente. 
Cofundador del foroperiodismo soviético. 


SHAW Jebirey 

Nacido ea Melbonme en 1944 

Artista de acción y mista molamedis 
auseralizno. 1954-1964 Estudia arquirécenra 
ebistoria del arte co la Ursiversidad de 
Melbourne y. cn 1965-1966, esculcura en la 
Academis di Brera, co Milán, y an la 
Escuelu de Arre de St. María de Londres. 
198) Presenta la videoinsralación Henvem 
gore en la galería Felix Meritis de 


CATÁLOGO DE ARTISTAS 


Amsceradlarn. 1989 Imparte clases enla 
Academia de Rorzerdam y, em 1990, cn 
la Academia Rierveld de Amsrcidam A 
port de 1991. divigo el Ímstivazo de Co- 
manicación Visual en ZKM. en Katsride 
1992 Presentación desu Vircual Marc 
en Ass Electronica, Linz. Harta 1995 
pr en la Escuela de Diseño de 
3rJsruhe. Siraw uidiza medios digitla, 
canto los ordenadores y los proyocnes de 
haz de luz, para involucrar al públicocra 
ercación y la modilicación de su uatan 
De ese modo, sus coacciones pasan ad 
arre de la oba, . 
'ONOGRAFÍAS, CATALOGOS: JS 
Going to die Hearr of che Center ofi 
Garden of Dolighes. De Vlecshal. 
Middelhurg 1986 (cat.).- Wesbel, P. y Ki 
Kon (ed): J. S. A Users Manuel - Ene 
Gabezuchsanvcisung, Vom Expanded 
Cinema we Vinuelen Realicir, ZKMS 
Karlsruhe. Sunigart 1997 (car) 


SHEPLER Charles 
filadelfia, 1883 - Dobhs Ferry (Nieva Yodl 
1963 

Pintor y fotógrafo escadonnidense. 1907- 
1906 Estudia are en la Academia de Dele 
Artes de Pensilvania en Eiladelia, 1903: 
Viaja a Europa. 1907 Primera caposición ed 
solitario en Filadelía, 1908-1909 Lanas 
escancias en lualia y Parte. Descubre dl 
cubismo y cl favisino, 1914 Prenor1rabal 
psofesional como forógnto, 1913 Parga 
en el Armory Show de Nueva York. 194% 
Icastida 4 Nueva York. 1920 Trahaja:n 
pelicula: con Srrand. A paris de 19 1É 
como lorógrafo para Vogue, 1927 
Dotumeneal fotográfico sobre Jas Hbrica 
Cod en Michigan. 1919 Sericiomgriña de 
la Catedral de Chan res. 1933 Via vivira 
Connectcat. Participa en la Bienal de io 
Noneasscricano cn el Mosca Whnns; de 
Nueva York. 1939 Faposición en soltansas 
el Museo de Arte Moderno de Nueva Ya 
1959 Un ataque al corazón pone fin 47 
carrera aníística. Laxaciividades de Shores 
como fotógrafo y pinuor xe influyen y se 
porencian mutuamente. La arquitcauria 
sn toma central, 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Docherman, L..: The SMylisec Developer 
ofibe Werk af CE. $, Dizs. The Unico 
lawwa. lowa Cay 1963. Fillin-Yeb, 5:03 
and thic Machinz Age. Dis. Nueva York 
t981, Ann Acbar (MT) 1983.— Fillm-Yeh: 
(ed.): C. $. American Interioss, Yale 
Univessity An Gallery. Now Haven (EN) 
1937 (car.).- Eriedasan, M. cta) (cd): CS 
Savtizonian Institucion. Waslingron 1065 
(car.).- Friedman, M. (ed): C. $. Paimina 
Drawaings, Phorographs. Nueva York 1355 
Lucie, K.: €. S, and the Cale of ure 
Machine. Landes y Cambridge (MÁ) 1990 
Rourke, € :C.S, Ariarin ie Amercas 
Tradicion Nueva York 1938. 1969. CS 
Smishsonsao Insúruvon, Washington yal 
Washington 1961 - E 5, The Photograph 
Muscam of Fine Arts, Boston 1988 (cai) 
Troyes. CG. y E. E Hirshler (ed. C.S.1 
Musenm of Fine Ass. Boston er al Nara 
York 1987 (car) 
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SHERMAN Cindy 

Nacida en Glen Pide (Nueva Jersey) en 
1954 

Areista estadounidense. 1971-1975 Estudia 
arce en la Universidad Estaral de Nueva 
York en Buffalo. 1975 sen fotográlica 
ruulada Conex 1976 Prmera exposición 
ensolitarió en la galeeta Hallwals. 1977 Se 
iraslada a Nueva York con su ¿migo Robert 
Longo, donde rueda sus primeras 
secuencias de cine. a las que no pone tículo 
1980 IorograÑas en color con proyorciones 
en el ceverso de la pantalla. Esporítión en 
solitario en Merro -Picrares. Nueva York 
1982 Exposición en solano ch el Museo 
Sicdelijk de Arosierdam. Participa es 
Documenta VII, ev Kassel, y en la Bienal 
de Venteña. 1983 Recibe la beca 
Guggenlvim. 1984-1986 Recrospeeriva 
tónerahce organizada eg el Museo Akron 
An (Ohio). 1989 Recibe Ja nvedallo 
Skowhegan de forograÑa Paracipa en la 
exposición «Bilderscrcit en Colonia. 1989- 
1990 Realiza sus Hurory Porerajes en 
Roma. 1991 Exposición en solitario en et 
Kunsthaile de Basilea. 1997 Rueda su 
primera película, OfTze Keller. 1.a mayoria 
delas Intografías de Cindy Sherman son 
torogralías de sí misma, rranstormadas € 
incegradas en esmlos e imágenes típicas de 
los medios de comunicación 

ESCRITOS: CS. im Gesprách mu W, 
Dickhoff. Colonia (995 

MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: 
Barerdt. F. (ed.): Co S. Sredelijk Museum. 
Amacidam. Múnich 1982 (ca1.).- Barendt, 
E y P.Schjeldahl (ed): U.S. Whitney 
Museum af American Art. Nueva York 197, 
Múnich 1987. — Cadicarr. L. (ed): ES. 
Photograph. Contemporary Ars Museum. 
Houston 1985 (ca1.).- Cruz A. ctul. (ed. y E. 
$. Museum ol Contemporary Art, Chicago 
+1al Los Angeles y Londres 1997 car.) 
Felix, Z. y M, Seuvandner (ed): E. $. 
Thoroarbaten 1973-1995. Deichtorhalico. 
Hambiusgo 1995 (cat). Foster, H. et 17 
(ed): €. $. Mascum Bovmans-van 
Beuningen, Rorerdam es al. Rorterdam 
1996 (car).- Giravel, B. v.: E. S. Nueva York 
1996.- Kelkan, Y. (ed.): C.S. Kunsihalle 
Basel e1 22 Swurrgar 1993 (car.).- Krauss, R 
y N. Bryson (ed): CS. 1979-1993. Nueva 
York 1993, Músuch 1994.— Meneguxzo, M.: 
C.S. Milán 1990.- Schyedahl, P.: C. S. 
Nueva York (984.— Scbjedabl. P. y L. Phubps 
led): CS. Wiiimey Muecarn al American 
Art. Nueva York 1987 (co1.).- Sehacides. E: 
€. S, History Porrrace Dic Wiedergebare 
des Germáldes nach dem Ende des Malexes. 
Munich 1995 - C.S. Staadiche KunsilsaJle 
Baden<Baden. Baden- Daden 1997 (cat) 


SIEVEROING Karhiarma 

Nacida en Maga en 1945 

Ánista alemana 1949 Se rraslad2 a 
Cuaop-Ranxel 1962 Esengia en la 
Excucla de Bellas Arres de Ha mburgo y, 

de 1967 1 1974, cn la Academia de 
Dusseldorf con el profesor T. Ono. 1969 
Clares maesuras con Beuys. A parric de 
1969 se cancenera £n la forografía y en el 
áne 1992-1982 Pserícipa en Documcara Y 


y VII, en Kassel. 1976 Beca DAAD para ir 
1 Nueva York. 1977 Exposición cn solitacio 
en el Musco Eollavang de Essen. Á partir 
de 1975 tcaliza forografras de gran formaco. 
1980 Exposición en solirario en el eno 
de exposiciones Macrildenhohe de 
Darmscdi. La forograba de Seve rding se 
cemra ca cuestiones políricas y sociales, 
como los conflicios de papeles entre 
hambres y mujeres y los problemas de 
identidad. 

MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: Crone. 
Ral (ed): S Bonner Kuansiveccin Bonn 
1992 (car). Fnchs, R. 77 01 (ed.): K S. 
Kunstisammiung Nordrhcin-Wesetalen, 
DissseldorÉ rr al Colonia 1997 (car). — 
Liboden, G y R. Schirmnz (ed.): RS, 
Biennale di Venezia 1997. Venecia 1997 
(car ).- Selineider, A y K.S.: K S, Kró 
seallicarronsbilder, Sinarliche Musecn, Neue 
Nanonalgatene. Berlin 1992 (e213.- 1. S. 
Seidnsches Museura Abterberg, 
Mónchengladbach 1984 ler). - K S. 


Kansiverma ona e 41. Konagart 1991 


(cac.).- K. 3. Srádosche Galerie. Exlongen 
1993 (cat.).- Solomon-Godexro, A. (cd.): K 
S. Finc Instllarion. Muscum Osrdeursche 
Galerie, Narbona 1993 (<at.) 


SIGNAC Paul 

Pacto, 1863 - Darás, 1935 

Pinroe francés, Esundia durante on breve 
período en la Academia Libre de Ding 
1884 Cofandador de la Sociedad de 
Anúsias Independiznés Entabla amúsrad 
con Selirar y selopra 3u mérodo puanllizia 
de prnrum. 1888 Pariicipa cn le ocrava 
exposición impresionista. Represcarado 
por Durand-Ruel eo Nueva York Expone 
con Senrar y Phasarco ca Nantex. 1887 
Viaja con Seurar a Brasclas y al 
Mediterráneo. 1999 Visha 2 Van Gogh en 
Astes. Ilustea dos erahajos teóricos de C. 
Heney Políeicamente alineado con los 
anarquistas. Sus cuadros de puertos y del 
mar, al óleo y acuarelas, son corno 
rmasalcos cormpuescos de diniantos 
cwadsos de colores puros y brillantes, 1893 
Compra un casi en Saint Troper, ciudad 
Que nuncio os pintores modernos cligen 
cono lugar de descanso en la costo-1896 
Pnmer viaje 2 Holanda. (899 Publica su 
wuatado reónco sobre cl ncgrmpresio- 
nsmó, D'Evgene Delaccore am nto- 
inpresiommine. 1908 Elegido presidente 
delos Indépeadare. Al igual que su 


CATÁLOGO DE ARTISTAS 


amigo Seurar, Signac ex Un artista cuyos 
métodos de pitrun y refloxión eoórica 
resultan fundamentales para cl 
neoimpresionismo. 

ESCRITOS: P. S.: D'Engene Delacrorx 2U 
ndo impressionnisme. París 5899, 1987.- Y, 
S.: Jornigkind París 1927 

CATÁLOGOS COMENTADOS: Cachi, 
E. led): P.S. Caralogue raixonné (cn 
preparación). Korntela, E. NY, y P, A. Wick 
(ed): Catalogue raisomié de Feruvre prov er 
lahogtaphig de P. S. Berna 1974 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Caclun. F. PS. Milán 1970, Paris 197), 
Greenwich (1) 1971. Lemmoyne de 
Forges, M. T. fed.): Caralogue de 
Pexposirion du contenaioz de P. S. Muste 
Natúonal du Lonvre. París 1963 (cat.).— 
Monery. J.-P. (ed.): S. y Saint- Tropez. 
Musée de l'Anmonciade, Saint-Troper ez 
al. SainTropa 1992 (cat). Rarcliff. E: 
P, 5, and Colar im Noo-Impressionism. 
Nueva York 1992.— P.S. Muste Narional 
d'Are Moderne. Paris 1951 (car.).— P. $. und 
die Befeciung der Farbe in Europa. 
Wesibálisches Landesmuscons, Miinster 3 
wl. Múnster 1996 (cat). '.S. La 
Libération des cuulcues. Musée de 
Grenoble. París 1997 (cai) 


SIMA Joszf 

Jaromer, 891 - Paris. 3971 

Piator checo. 1911-4934 Estudia én la 
Academia de Árce de Praga con el profesos 
J Preisler y, más tarde en da Academma de 
Viena, 1922 Se rraslada a Paris. Mierabeo 
del grupo Deversil y miembro fundador del 
anupo Grand Jev, con Lecomte, Dauwal y 
Rencrille, 1913 Primera exposición en 
solitario en la galeria Topic de Praga. Á 
partic de 1925. 3us pinruras reflezan la 
inflvencia del susteahsmo y de la abscrac- 
ción geoméunicx, Hacia 1930 despierca su 
interés por los 1emas mitológicos. (959 
Parcicipa en Documenta Jl. en Kassel. 1968 
Retyospectiva en el Musco de Ace 
Moderno de Parjx; en 1974, co el 
Kunsivereiri de Boclwuro, y en 1992. cu el 
Musco de Arte Moderno de París Sima 
experimenta con vanos estilos de pinayaa 
lo largo de su carrera En Checordovaquía se 
le vonocz como el «<pinior de las cosas 
uraguvaras». Los úburmnos rrabajos que 
ccaliza, a partir de la segunda murad de la 
década de los cincuenta. son principal. 
Mene coMposiciones geomémecas con 
pronunciados concrastes de luz y oscuridad. 
MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: 
Leyimatic, |. er nf. led.): $. Muste Natonil 
dAn Moderne. Paris 1968 (cx1.).- 
Linhartova, V.:J.. seg amis, ses 
contempocrains. Beuselas 1974.— 
Machatick, f.: ). S. Praga to. Munck, J. 
(ed): 8. Le grand pen, Musée d'Art 
Maderne. Carts 1992 (car.) - Peyré, Y.: Lex 
Legons de da lumizre Caen 1991 = S y Le 
Grand fev. Musee Ar Moderne de la 
Ville de Paris es al. París 1992 (car.).- 
Smejkal, FJ. S. Praga 1988. Paris 1992.- 
Spiclmana. P. (ed.1; J. $. Nene Galeric >m 
Landesmuteun josmmeuan, Graz. Bachum 
1994 (cat).- Srarobinskai. J. (ed.F: S. acuvres 
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cécentes. Galería le Point cardinal. París 
1971 Écat.) 


SIMONDS Charla 

Nacido en Nueva York en 1945 

Arcsca de objeros esradomidense. 1983- 
1969 Estudia en la Universidad de 
California co Derkeley y en la Uniersidad 
Rurgers, en New Bruasmck, Nueva Jersey. 
1969-1991 Trabaja coma prolesar. A parts 
dusg7o realiza escolruras sobre paredes de 
edificios en cl Lower East Side de Nueva 
Yock. 1975 Landuape Body Diselling, un 
ejemplo de arte corporal, en el que presenta 
su <uerpa desnudo y cubierto de barzo 
<omo un pisaje en ruinas. Este zcctón ke 
condujo a realizar ma seric de rnodelos 
porcriles de rumas, su Pompri Complex. 
1990-1974 Trahaya en varios proyectos de 
crog y lleva a cabo acciones. 1976 
Publicación de su, libro Thete peoples. 1977 
Paracipa en Documenta Vl, en Kassel. 
1994 Expoxizión en la Fundació La Caba 
de Barcelona. Los intentos de Simonds de 
visualraar simbólicamente procesos 

cul vurales e istóricos y el declive social 
escán relacionados en algunos aspectos con 
<l irabajo de los Sporensicherer, 
£SCRITOS: C. $. Theex Peoples, Génuva 


3975 

MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: Abadie, 
D. y G. Celanr tod: C.S. Galerie Narionale 
du jeu de Paume, Paris es al Paris 1994 
(ca1,).- NelT, J. H. led.): ES. Coreles and 
Towers Growing, Muscum of Comemporay 
Arz, Chicago ri al Chicago 1982 (car). 
Laseaur, G.: $. Paría, Nueva York y Zúnch 
1986.— Molderings, H. (ed.) C.. 5. Schwe- 
Lende Siidre und andere Archirekcuren. 
Wescilischer Kunsiverein. Munster 1978 
(can) Sauquer $. (ed): E. S. Fundació 
Cama de Pensiones Darcelora 1994 (car). 
C. $. Albaghr- Knox Art Gallery. Balfalo 
1977 (ca1)=C.S, Cuales and Towees 
Growing. Museum Ladwg. Cologne s1 11 
Colonia 1979.- € $. Galeóe Macgr Lelong. 
Paris 1986 (car) 
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SINGIER Gustave 

Warneron, 1909 - Paris. r984 

Pinvor francés nacido en Bélgica. 1919 Se 
iaslada a Pans, donde se forma como 
decorador de ¡menores 1936 Conoce a €. 
Walch, que le esrimals a dedicaese a la 
ploraca absrracia 1945 Funda el Salon de 
Ma» 1946 Expotición conjunta con Le Mou 


y Manessicz en la galeris Drouin de Paris 
Primer diseño de tapiz 1949 Exposición co 
tolirario en la galería Billier-Capuro de París. 
1951-2959 Imparte clasex en la Academia 
Ranson. 1955 y 1959 Participa en 
Documenta l y M,ca Kassel 1957 
Expasición en solitario en la Sociedad 
Keutncr de Hanóver. A partir de 1967 es 
profesor de la escuela Nacional de Bellas 
Artes de París. 1973 Exposición en solitario 
en el Museo de Bellas Artes de Caen. 1992 
Retrospectiva en el Cenrre Noroit de Arras, 
Las formas absrracras simplificadas de 
Singier y sus colores cálidos y brillantes 
guardan un gran parecido con las pinturas de 
Manegsacr. 

CATALOGO COMENTADO: 
Sehmúcking, R. (cd.): G. S. Das graphische 
Werk. Brunswick 1958 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Cliarbonjez, C.: S. París 1957.— Lescuee. ). 
(cd.): S. Muste des Besus-Arrs. Caca 1973 
(cat). Lesenre. ].:G.$S. Parix 1988. - C.S. 
Scidósches Museum, Wuppertal 1937 (exr.) 


SIQUEIROS David Alfaro 

Sanea Rosalía de Camargo, 1826 - Cindad de 
México, 1974 

Pinror mexicano. (911-1913 Estudia en la 
Academúa de Aste San Carlos de Cindad 
de México. 1919 Recibe unz beca que le 
peesnite ira traba yal a París y Barcelona 
durante yes años. Envabla amistad con 
Rivera. 1924 Dinea frescos en la Escuela 
Nacsonal Preparatoria. 1930 Expnisido 5 
Taxco por morivas políicos y, en 193% 
oficialmente exiliado. Diseña un moral 
paca el Plis Are Cencos de Lox Ánecles. 
1934 Pasa an año cn Nueva York. 1935 
Organiza un seminario, al gue asisce 
<omo aluena Pollock 1997 Parricipa en 
la Guerra Civil española. 1944 Fonda el 
Centro Realisca de Ayre Moderno. 1950 
Frescos para el Palacio de Bellas Artes. 
1985 Visiras 7 Polonia y a la Unión 
Soviérica. 1962 Condenado 2 ocho ahos 
de «4ecel. anmyuz recibe el sodudro en 
1964- Entre 1964-1969, Vabaja cn un 
fresco monumental riwmlado The March 
of Humanity. porel cual recibe el Premio 
Nacional de Arte de México. Con Rivera 
y Oroz60. Siqueiros es uno de loz 
pintores de Irescos mexicanos más 
MOPOMINITS 

ESCRITOS: D. A.S.: Esculro-pinqury 
Cuara etapa del muralizmo en México. 
Nueva York 1968.— D. A.S.: L'Artecla 
révolntion. París 1973/Act and Revolurión. 
Londres 1975.-— 1). A. S.: Me llamaban e] 
Coronelazo. México 1977/Man nannte mich 
den «Grossen Obersts. Erinnerungen. Bedlu 
1988.— Tihol, R. (ed.): Textos de D.A.S. 
Mexuco 197440, A. S. Der neuc 
mexilbanische Realismns. Kuden und 
Scbrifien ans Kunxt. Dresde 1975 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS. Ascua) 
de Siqueiros es al, led): Vida y obra de d. 
A.S.: Juletos criricos, México 1975.-— De 
Michel, M.: $. Nueva York 196$.— 
Folgaran. Lo: Sa Far hom Hezven. D. A. 
8.5 Me March al Humanit: and 
Mexican Revolutionary Poliier 


Cambridge (MA) 1927.— Grigulevic, LR > 
S. Moscú Jgto.- Rechfort, D.: The 
Developmen: of a Revolncionsry Pnhlic 
Mural Arcón the Work of D. A.S. Diss. 
Londres 198. — Rodelguez, A.: S. Méxtvo 
1974.- Semenov, D.3.:D. A. 5, Moscú 
1980.= Stein. P.: S. Hrs Life and Works. 
Nueva Yock 1994.- Tibol, R.: S.: 
Invroduccor de realidades. México 1961/D. 
A. S, Dresde 1966.- White, D. A.:S. 
Encino 1990 


SIRON] Maro 

Sassan (Cerdeña). 1885 - Mitin. 1961 

Pintor iraliano. 1900 Se vráslada a Roma. 
1905 Émpicia a estudiar matemáticas pero 
lo dejo acabo den año. Conoce a 
Severini y Baccioni. y entra ca el estudio 
de Balla. yg1g Participa en la exposición 
incernacional futunsta de Roma. 1915 Se 
convierte en iniembro oficial de los 
futuristas. 4915-1918 Se alista en el servicio 
militar. 1918 Se estahlece en Milán y 
erabaja como crítica de arte. Las pinturas 
de Stroni seflejan aa gran afinidad con la 
pituura metafisica, 1919 Participa en la 
exposición Ínrurista en el Palazzo Cova de 
Milán. 1922 Miembro fundador del grapo 
jraliano Novecento. 1926 y 1929 Organiza 
dos exposiciones del grupo Novecento. 
1935-1940 Teabaja co murales para la 
Tóenal de Turto y para la Universidad de 
Roma. Tras la Primera Guerra Mundial, 
diseña denoridaj y vuelve 3 pintaccon 
cabalície 1956 Miembro honorario de la 
Academia di San Luca. Las pinturas de 
Sironi enlxzon r1cs de lot grandes 
movimiencos ardiricos de su nempo: c) 
futuñismo, la piicura metafísica y cl 
neoclasicismo. 

ESCRITOS: Camesasea. E. (ed): Mo. S. 
Serú ediú e inediti, Milán 1980 
CATÁLOGOS COMENTADOS: Bellonzi, 


£. (ed.): Caralogue raisonnd de Forner gravé. 


Milán. 1985.- Benzi, F. y A. S. (od.): 5. 
Wusaarorc. Catalogo ragianaro. Rama 1988 
MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: 
Bartolini. $.: M. $. Rergio Emilia 
1976.- Bellonzi, F.: S, Miliu 1983. 
Benzi, E. (ed): M. S. Astrazione e 
wa:cria. Galleria Arco Farnese. Roma 
1989 (cat.).- Benzi, F. (ed.): M. S. 1885- 
196). Galleria Naztonale Arte 
Moderna, Rome. Milán 1993 (car ).— 
Bucci, M, y C. Bartolera (ed): 

MS, peril rearra Gabinerto Disegni e 
Stampe degji UNAxi. Florencia 5991 
(ear).- Gian Fersari, E. (ed.): $. 1885- 
1963, Palozzo Reale, Milín 1985 (e11.).- 
Hacen, ). y ). Pocteer ted.); M. $. 1885- 
1961. S1idegrie Kans hallo Durseddorf 
er al. Colonia 198% (car.).- Penelope, M. 
(ed): S. Opere 1902-1960. Padrglione 
dell Arigianto Sardo. Sassari 1985 
(cat.)-- Penclope, M.: S. Dal Farucismo 
al Dopoguerra. Roma 1990.- Pica, A.: 
MIS. pitrore. Milán 1955, 1962/M. S. 
Paincce, Londres 1955. Sarcoris. A: M. 
S. Milin 1946.- M.S, I) miro dell” 
archiecatura. Padiglione d'Árre 
Contemporanez. Miliv 1990 (ca1.).- 
Traversi, C.: M.S. Disegni Milán 1968 
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SLEVOCT Max 

Gndshal 1868 - Neukasecl, 1932 

Piazor y acusa gráfica alemán. 1884-1890 
Estudia en la Academia de Bellas Ástes de 
Mbaick con los prolesorer). Hererich y Y, 
Díez. Recibe xma fuente influencia de Y. 
Leibl y W. "Tri ner. 1889 Vixja a París y 
estadía impresionismo francés ca la 
Academia Julian, r8go Viaje de esmdio a 
Jualra, 1893 Se une a da Secesión de Minich y 
al Fresc Veromigung (Asociación de pincores 
libres). A parir de 1896 colabora con la 
revista Simplizisiraro. (900 Acude a Parts 
para la Exposición Unicersal. 1901 Reside en 
Francfort. donde realiza sns pjarueas de 
roológicos. Á paris de 1901 vive en Berlla y 
sé concen cn la pintora de recetas Dunige 
una clase máesta en da Academia, 1914 Visja 
a Egipto y pinma pairajes con una nueva luz, 2 
pleno so). 1915 Reafiza pinuras bélicas ev 
Bélgica y. en 1918, se traslada a Neokastel, en 
el Pajatóado. En la década de los veinte, 
reroosa los temas religiosos y produce la serje 
Paseor, Reabiza más de 500 inseraciones 
pon el Fensto de Goebe. 1914 Pinca uu 
maral para cl zudicorio de Neukastel, orro en 
Berhioo y un tercero en Bremen, en 1927. Su 
último rrabajo, terminado en (932, cx bn 
hesco de Golgorha en l Enedenskirche de 
Ludwigshafen. Can Liebermann y Corinth, 
Slevogí <scuno de los principales 
representamos del impresionismo alemán, 
CATALOGOS COMENTADOS: Sievers, l|. 
y E. Waldnan (cd): M. $. Das 
dseckgrapbische Werk 1890-1914. 
Reidellrere y Berlín 1961/M. 5, The Graphic 
Work 1890-1913, Sau Francisco 1991 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Blinn, 
H.: M.S. und scinz Wandmalercien. 
Landau 1981.— Dieckimann, E. led.): WA. 
Mozart: Dic Zauberflóre, M.S. 
Raundaciclmungen zu Mozos Handschnh. 
Bedia 1984.- Essen K.H. (ed): M.S. 
Nacllsas sus Neukassel. Maguncia 1972.— 
Imicla, H.-f.: MOS, Karlsruhe 1965.- Imicla 
4.-J. y B. Roland; 5. und Mozan. M.-S.- 
Galene, Seliloss «Vila d.adwreshihe> es al 
Maguncia 1991 (cat). Gure, E. es ul 
(cd): MS. Gemnálde, Aquurelle. 
Zeicmisuagen Saarland Mosenin, 
Sarrebruck es el. Srurrgan 1992 (670). 
Heffels. M.: Dic Buchsllusurarionen von M. 
S. Bonn 1952. Mosel, E: M.S. Grapbik 
und Handzcichonngen- Hansbeer 1965. 
Passarge, W.: S, Ward- und Deckengenvilde 
auf Neukastel, Heidelberg y Berlin 1961.- 
Roland. B.: M.5. Dor Nachiass aul Schloss 
«Mika Ludwigshóhe». Doremund 3987.- 
Roland. 8. (ed.): M.S. Ágyprenteise 1914. 
Landesmesenas Mama er a). Maguncia 1989 
(mar. ).- Rolaad, B.: $ -Graiphiko 3 vol, 
Edenkoben 1990.- Roland. D. (ed. M.S. 
Pislasche Landschaften. Max -Slevagt- 
Galerie. Sehloss Luderigahóhe. Mánich 1991 
(car.).- Weher, W.: Die religibsen Werke von 
Mo S. Kuiserslaucen 1966 


SMET Cuxtave de 

Cance, 1877 - Deueje-sur Lys, 1943 

Pinzor belga. Empieza su cartera como 
aprendiz de su padre, tn pineor decorativos, 


CATÁLOGO DE ARTISTAS 


1888-1895 Estudia en la Academia de dns: 
Gante. 1903 Se salada 2 Loera dia 
Mara, donde wrabajan Permicke. Herha, 
Servaes y su hermano Léon. Adopracicail 
impresionista. 1914 Emigra con Derphzs 
Holanda. loMuido por Le Favconniez e 
decanta por la pinenra exprostonista. 198 
Regresa a Lacihicar y, con P.-G. Rocker 
de Riddec, abre dl esvedio Sélcaion. 47 
Fija su residencia en Deurle. Crfunddn 
movimiento expresioniso ÑNamenco 
CATÁLOGO COMENTADO: Hecher, 
G.w y E, Langui (el.): G. de S. $3 Vico 
aruvre, Brusclas 1945 y 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: bara 
PG. d. $. Amheres 1999. Langul. Es 
S. De mensch en zijnwerk Bruselas 3045 
Puyvelde, E. v: G. d. S. Amberes 15490 Ue 
des. Exposition rérraspecive, Kanirkbjk 
Muscum voor Schone Kunzenr. Amiscas 
161 (car.).-- G. d. S. Rétrospeoriso. 
Pravinciaal Museum voor Moderne Kun 


Oostende 1989 (car.) 


SMITH David 

Decana (Indiana), 1906 - Albany ¿Nue 
York), 1985 

Escultor escadouuidense Empieza 
wabajando como soldador en la fábnea 
de coches Srudebaker de South Brad. 
Indiana. Allí aprende varias técnicas 
básicas que más tarde aplica a sus 
exculivras. 1916-1931 Escudia en la Lin 
de Estudiantes de Arce de Nueva York. 
(930 Conooc 21). Graham. 1910 Prisrcras 
esculruras de madera. 1933-1935 
Empieza a erabajat con ACCro. 1937 
Exposición en la galeria Willard de 
Nueva York. 194t Se rrashada 1 Bolton 
Landing y abre su propio taller, Fermin 
lion Works. 1950-1951 Accibella boca 
Guggenheim. En 1yg1 parcicips un la 
Bienal de Sáo Paulo y vn 1954..en la 
Bienal de Venecia. 1957 Exposición 2K 
solitario en el Museo de Arce Modera 
de Nueva York. 1958 Vnclee a exponer ea 
la Bienal de Venecia. 1959-1977 Participa 
en Documcara 11 -HV y VI. co Kasgcl, 
(982 Trabaja en 27 esculturas para e) 
«Festival de ambos mundos de Spoletos. 
1986 Gran rerrospeciiva en e) Kunschalle 
de Dusseldorf. Aunque existén muchas 
similitudes enure dos trabajas de Smith y 
los de Caldes y González, especialmente 
en lo que al estito y los morivos se 
tefiere. su dominio de las 1ceniscas de 
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fbricación induseñal le diferencian de 
tros. al empo que inrroduce un nuevo 
cisportalnte elemento marcria) cn sus 
esculenrar. 

ESCRITOS: Gray, E. (ed): D. $. by D, 5, 
Sculpure and Wriggs Nueva York y 
Londres 1968, 1072 

CATÁLOGOS COMENTADOS: Kraus, 
RE. led): lerminal Tras Work The 
Sculpture of D. S. Carmhridge (MA) 1971. 
Nueva York y Londres 1977.— Schwartz, Á. y 
.Cummúinge (ed): D. S, The Púnrs Nueva 
York 1987 ' . 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Carincan, E. A. (ed): D. 5. National Gallery 
ad Ar. Washingron 1982 (cat,).- Conc, ]. H. 
y M. Psul (ed): D. $. 1906-1965. A 
Rerrospecóre Exhibición. Eogg Art 

Muscuro. Cambridge ez 7 Cambridge 

(MA) 1964 (cat.).-- Cummings 1. (ed.): D. S. 
The Drawings. Whitney Muscum of 
American Arc Nueva York 1979 (cat.).— Fry 
E.E (od): D. 5, Solomon KL Gugecnhcim 
Muscuro, Nueva Yark 1969 (c30).— Frx E. F. 
ted.) DS, Painter, Sculpror, Drañsman. 
bHinhhora Muscum amd Soulprure Garden, 
Washingron. Nueva York 1982 (caL.).- 
Gimenez, C. (ed.): D, S. 1904-1965. [VAM 
Centro Julio González, Valencia es ad, 
Valencia 1996 lcar.).- Lewison, ). es al (cd): 
9.5 Modas for Dishonot. 1937-1940. 
Iasperñal War Museum. Londres et al. Lecds 
1991 (cac.).— MoCoy, C. (ed.): D. $. From 
Lic of she Artist, Nueva Yortc, Wasbingron y 
Londres 1573. Marcus, $. E.: Vhe Working 
Merhods of D. $. Diss. Columbía 

Universi Nueva York 1971.- Marcus, $. 
F.:D, S, Me Safprar and Fis Work. Ichaca 
(NY) y Londres 1985.- Merkera, ]. (od.). D. 
S, Skulpruren, Zeichnuugen. 

Kunsisammbaig Notdhan-Wenfalen, 
Disseldorf el A Munich mess (cany/O. S. 
Sculpetvres. Dravings. Whitechappel Ag 
Gallery. Londres 1987 (caL.).- RichoSf. ).: D. 
S. | Remember. Glenns Falls (NY) 1984. D. 
5. Solomas R. Guggerheyn Museu 
Nueva York 1969 (car-).- D. $ 

Zeichnungen. Srsarsgaleric Swougore es al. 
Stategart 1978 (ex).- D. S. Medals for 
Dishanor. Colambus Museurn of Art. 
Columbus (OH) 1996 (ar.).- D. S.: D.S, jn 
Ia Nieva York 1996. - Wilkin, K.: O. $. 
Nueva York 1984 


SMITH Kiki 

Nacida en Núremberg en 1954 

Escubiosa, pincoca y arcista de 
instalaciones estadounidense. 1976 Viaja a 
Nueva York, donde conoce cl producior 
de ne E. Ahearn, quien la inuroduce en 
el grupo de arostas Collaborative. 1999 
Primeras pinturas de la sei Miembros 
separados Empieza 4 utilizar la anaromía 
de Gray como frene de marenial. 1980- 
1983 Relacionada con vacios proyectos. 
encre los que descican varios libros y 
videos. Viajes a Europs. 1985 Recihe 
tosmación de médico de primeros 2mxilios. 
1987 Primeras cecodraras con papel. con el 
cucipo coma rea central. yggr Pericipa 
en la Bienal de Wbstncy en Nueva York. 
1993 Invirada a las Bienalos de Whitney 


de Venecia. 1997 Participa en Documenta 
X, en Kasse!. 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Ackley 
C. et al. fed.): K. S, The Unique Pant 708 
into 905. Museum of Ejne Arrs. Boston 1990 
(car).- Brown E. A. (ed): K. S. Sojourn io 
Santa Barbara, Unicusior Arc Museum. 
Universia, of Califomia. Santa Bárbara 1993 
(car.).- Bradley ). (ed. K. $. The Power 
Plant. Taranto t994 tczc.).- Colombo, P. el 
«él. ted): K. $, Institute of Contemporary 
Arc Amsterdam 190 (car). Fuchs, A. (68.): 
K.S. Lausiana Musenm ol Medem Án. 
Humblebzk 199 (cat.).- lsaak, A.ted.): K. S. 
Whitecbapel Gallery. Landrer 1995 (est) 
Landau. $. (ed.): K.S The lsracl Muscuno. 
Jerusalén 1994 (ca1.).- Morin, £. y M. 
Vignelli (ed): K. 5. The [nrermpred Life. 
New Museum vf Cantempora y Art. Nueva 
York 19or (car.).- Mocves, P. (ed): K. S. 
Silent Works. MAK — Museum Rir 
angowandre Kunst. Gras 1992 (car.).- 
Shearer, L. y C. Gould (od.): K. 5, Wi)lams 
College Muscum. Wilharascown e al 
WMilliamaown 1992 (cac).- K.S. New Work. 
Pace Wildensren. Nueva York 1995 (ca1.).- 
K.S. Whirechappel An Gallery. Londres 
1993 lar.).- K. S. Monrréal Musde des 
Besus Arts er al Montreal 1996 (c31,)— 
Spapen, M. (ed): K.S. Primas and Multiples 
1985-1993. lasbarz Keskow Gallery. Bosion 
1993 (cat) Sroops, S. L. (ed): K. 5. 
*Unfolding rbe Body. Rose Arr Muscum, 
Braudeis Universizy 1992 (cas.).- Thébetgr. 
P. led. y. K S. Musée des Beaux-Arrs, 
Mansreal 1996 (car) 


SMITH Tony 

Sonih Orange (Nueva Jeney). 1912 + Nueva 
York, 1910 

Escukor, pintor y argnicecto estadouniden- 
se. 1913-1936 Estudia cn la Liga de 
Estudiames de Arte de Chicago. 1937-1938 
Prosigne sus estudios en la Nneva Banhaus 
de Chicago. 1998-1949 Ayudante de E. L 
e Encabla amistad con Newman, 
Rodiko, Pollock y Srill 1953-1955 Pasa dos 
añoz en Alemania. 1950-1953 y 1957-1958 
Imparce clazes en el Insrituro Pau de 
Nueva York. rgéo Primeras esculuuras, 
1966 Primera exposición en soliraño en 
Harrford, Connceticia. 1968 Participa en 
Documenta IV, en Kassel. 1969 Profesor de 
la Universidad de Bawar en Honolaló. 1974 
Exposición en soliraro en la galerla de arte 
dela Univercadad de Maryland. 198R 
Recrospecuva en cl Wesifilicche Lsndes- 
mascom de Minstec y ex el Maseo 
Abreiberg de Mónchengladbach. Sus 
sunples esculcucas geométricos de 
dimensiones cai arqorceccónicas preden 
calificarse du escalineos £ medida, ya que su 
diseño viene en gran medida determinado 
por el lugar en ghe escán sitnadas. 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Lippard, L. R.: 1. $. Nueva York 1971/F. S 
Sturcgan 1971.- MeShine, K. (ed.): FS, The 
Museum ol Modern Ari. Wneva York 1971 
(1).- Meschede, F. (cd): TS. Sknloruren 
und Zeichnungen. 1961-1969. Wald 
Landesmusenm, Múnsier rt al, Miinsiet el 
4/. 1988 (car) - T $, Teo Elements and 


CATÁLOGO DE ARTISTAS 


Tirowbuck. Pace Gallery New Yok 1979 
(ca1).- TS. Paintings and Sealprure, The 
Pace Gallery Nueva York 1983 (car.).- 
O/agstaf, S. led.): T. S. Two Exhibitions of 
Saulprure. Wadswonh Anthencusn, 
Hartford (CD), Philadelphía lasticate al 
Contemporary Áre. blas: 


ldlña 1966 teat) 


SMITA Wliam Eagene 
Wichita (Kansas), 1918 - Ineson (Arizona), 


1979 

Forágrafo caradounidense. 1936-1937 Estu- 
dia forografía en la Univecridad de Nosre 
Damc, Indian2. Primeras forograBas para 
perródicos en Wichita y. en 1937-1938, para 
Newsweek, ca Nacva York, A parur de 1938 
crabaja como forógrafo aucónomo para las 
cevistas Life y Harperi Bazaar y paro ) New 
York Timits. 1944-1945 Y 1947-1954 Vucivt 2 
rrabajas en la revista Life como correspousa) 
de guerra. 1949 Es elegido presideure dela 
Phoco League. 1954 Se ne 2d agencia Mag- 
nuun. 1959 Premio lunarario de (a Sociedad 
Estadounidense de Forógrafos de Revistas. 
1966-1969 Enseño forografía en la Nueva Es- 
cucha de Invesagación Social de Nueva York 
y posteriormente, en la Escuela de Ánes 
Visuales de Nueva York y cn la Universidad 
de Arizona en Theson, 1971 Premia Naciona) 
delas Anc. Smith xe especialoza en la 
fotografia de intevls humano y elabora 
seponjes sohre problemas sociales, 
ESCRITOS: Lamb, C. y A: Srark (ed.): W. 
£.S. Papers. Tucson (AZ) 1983 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Bunnell, P. E y L.K. (ed.): W. E, S. Hbs 
Photographs and Notes, Nueva York 1969. 
1993. Hanscn, Hl.: Myth and Vision, On 
the Walk co Paradiso Garden and dhe 
Photography of 07. E, S, Lund 1987.— 
Hughes, J.: W. E. 5. Shadow and Subsrance. 
Nueva York 1989.— Johnson, Y. $. (ed.): Y, 
E.S. Early Work. Tueson (AZ) 1980. 
Johnson, Y. S.: W, E. S. Master of the 
Photographic Essay Millerion (NY) 19B1, 
Londres 1990.-— Kirerein, )..: Y. E. S. His 
Phovographsand Notes Nueva York 1993. 
Maddow. D. es al. (e): Lor Trurh e The 
Prejuscice. WO, E. $. His Life and 
Uhacographs. Philadelphia Muscum of Arr. 
Nueva York 1985 (cat.).- W, E. 5. Milán 
1951. MVillumson, 6. G.: VW. E. 5. amd die 
Phorogcahic Essay. Candsridge (MA) 19392 


SMITHSON Rohenr 
Passaié (Nueva Jersey), 1938 - cerca del lago 
Tecovas (Texas). 1973 
Arrisra estadounidense, 1953-1956 Estudia 
en da Liga de Eserdiantes de Arte de Nneva 
York y, en 1956. cn la Escuelo del Museo de 
Droaldym. 1957 Viaja por Listados Unidas y 
México. Pelineras protoras de esrilo expresio- 
niss absiacio, 1959 Priniera Exposición en 
la galerda de los Arusras de Nueva York. 1960 
Conoce a LaWirr. 1961 Exposición en la 
alería George Lerrur de Roma, A mediados 
A la década de los sesénea se aficiona por cl 
arte raiounotista, Se mantiene en estrecho 
contaceo can orros arusras minimalistas, 
1966 Pacricipa en la exposición vEumeccuras 
prúmarizss, Organtaada en el Mnseo Indio de 
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Nueva York y, poco después, preducc sus 
prneos proyectos deland arre de la 
terra), en algunos de los cuales colabora 
con Heixer. 1968 Parúcipa en lo exposición 
de arto amimnalista del Gemecntemuscum 
de lo Haya. 1970 Crea Spual Jerry co Gra 
Sal Lake, Uralr: rrabajos de tierra que lor- 
man una enorme Es dc que convierte el pai= 
saje en ana coloxal hgura geomárica, 1971 y 
1977 Participa en Documenta Y y Vl, en 
Kaseel. 1973 Boca Guggenheim. Muere an 
un acdente de avión mientas supervisado 
su abajo Amarilla Ramp, cerca del lago To- 
covas 1974 Exposición póstuma £n el Cen- 
«o Culmral de Nueva York. 1993 Recrospec- 
riva en el Cenero Julio Gonrález, de Valen- 
cia, En sus crahajos más famosos. utdía pat 
sayez naturales para forma figuras 
goométncas. 
ESCRITOS: Holt. N. (od.): The Wings of 
R. S. Nuevs York 1979, Derkelev 1996.- Tsas. 
E. (ed): R.S, Unearched. Drawings, 
Collages, Wricings. Wallach Gallery at 
Columbia University Nueva York t991 (cat) 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Baulan, 
MS. (ed): R, $. Une rétrospectivo. IVAM 
Centro Julio González, Valencia ez 0/, 
Valencia 1993 (ca1).— Casanova, M. el al 
led): R.S. El paisaje enrrópico. Una 
reraspectiva 9060-1973. AM Centro Julio 
González, Valencia e1 ud. Valencia 1993 
(car). Hoy Y. (cd): KR, S. The Early 
Works tos9-1962. Diana Broww Gallay. 
Nneva York 1985 (car.).- Hobbs, R. er al 
(ed): ROS. Seniprare, hac (NY) y Londres 
1981, — Hobbs, K. cal (ed): RS. 
Reuospecave, Maste 'Arr Moderne de la 
Ville de Paris, Pan er al Pans 1982 (21). 
Meschede, F. y B. KaJilioH (ed): RS. 
Zeichnungea 345 den: Nachlass. 
Waddisches Landemuseum, Múnstec es a], 
Msinster 1989 (car) Schmid, E: Zwischen 
Kio, LandschaR ond Museum: Erfahoun; 
vad Fikaion yr Werk von £. S. Erancíon del 
Meno 1995.— Shapiro, G: Fardivards R. S. 
a0d Art After Babel, Ba'keley 1995, 1998.- R. 
S. Das Friibwverk 1959196. Konsimuscam 
Uncvena 1988 (ce) RS. Une 
R£crospective, Le Paysage entropiqne 1960- 
1973. Palais des Beaux-Arus, Bruxelles ze al. 
Bmselas 1994 (car.).- Sobieszck, R. (ed.): HA. 
$. Phoro Works. Ls Angeles Couney 
Mascum ofArt. Albuquerque 199) (Or) 


SNELSON Ieaoerh 

Nacido en Pendleron (Oregón) en 1927 
Escskor estadounidense. 1946-1947 Estudia 
en la Universidad de Ocegón en Lugene: 
1947-1948. en e) Colegio Black Mountam, 
en Beria, Caralima del None, donde ene 
como prolesona 3 Alber y De Keonine y, en 
1949, civls Academia Mongynarur, eon Le- 
ger como profesor. 1960 Se macads a Nueva 
Yodk. 1962 Plimera exposición ca e) Únsrico- 
«o Prare de DroakKlym, Imparte cdases en la Es 
¿ucla Cooper y en la Esencla de Antes Visna- 
les de Nueva York, así como en la Univeni- 
dad de Yale er New Haven, Connect. 
1966 Exposición cn la galeria Dwan de Nue 
va Yorke. 1974 Recibe la Beca Nacional de las 
Ages y en 1975, la beca DAAD para ir a 


Gerlín 1977 Parucipa en Documenta VÍ. 
en Kassel. 1987 Premio honorario del 
lastizuro Esradounidense de ÁAryusicciura y 
Lerras. Con sus poderosax y dinámicas 
consesueciones de coberías metálicas y 
cuerdas censas, Snclson puede considerarse 
uño de los pincipales escultores abseccacios 
esradanudenidd de las décadas de las 
SESENTA y SEICNIA, 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: fox, 
H. A. (ed.): K. $. Hirshhorm Mnscom, 
Washingion et al Washington 1981 
(cat.).- Glozer. L. (ed.): K. S. Sirmkcar 
sad Spannung. Kunsivercin Hannover. 
Hannóver 1971 (cat.).- Sehneider A. y K. 
$. (ed): K. S. Skulpruren. National: 
galeric. Berlín 1977 lexe.).- Weider. L.: 
Full Circle. Panora mas by K.S Nueva 
York 1990 


SOLANO Susana 
Nacida en Barcelona cn 1946 
Escalrora española. Minra hase Sinajes de la 
década de los setenra, paa dedicarse después 
4 la escultura, para lo que emprtó milizando 
placas de hrerro curvadar 1980 Pnmera 
exposición ensolitario en la Fundació Joan 
Miró de Barcelona 1983 Exposición en 
sohrano en la Galería Ciento de Barcelona. 
£987 Parícipa en Documerno VII), en 
Kasvel, y en la Mienal de Sao la4lo. 
Expozictón en soluico cn el Muszo de Aste 
Cantemporáneo de Burdeos. 1988 y 1993 
Parricipa en la Bierral de Venecia. 1989 
Presentaciones en solitario en cl Museo 
Abresberg de Mónchengladboch y en el 
Mpseo Hitxhhorn de Wasbungron. 1992 
Parúcipa en Docuencara IX, en Kassel y 

ne en solitario en la galeria de Ane 

«cchapel de Londres. La mayor pare de 

tos cobajos de Solano son instalaciones de 
acero que recuerdan a cercos o aulas. 
MONOSRAEÍAS, CATÁLOGOS: 
Blanch, T. y D. Sremmlez (ed.): S. $. 
Siidnsches Museum) Abreiberg. 
Manchengladbacb 1989 (car) — Blanch, T. 
e al. (29,): S. S, Museo Nacional Centro 
de Aste Reina Sofía, Madrid es ed Madrid 
1992 (car ).- Fromenaf -L y] -M. 
Pomsor $ S. Seulpsures de 1983 4 1987, 
Mnsér d'Art Conremporain. Burdeos 
1987.- Garcia, A. y A. Hiormelteich (cd.): 
$ S. Bomiefincenmuseum. Maaserichr 
198% (cat). Garcia, A. erotl (edj: SS. 
Skulpawren yncl Focografien. Never 
Berliner Kunsevercia e sl Wechmar 1996 


(cac).- Logrono. M.: El remplo 
esculidrico de S. $ Madnd 1987.- 
Marrinez-Garrido. S. (ed.): 5. $. Museo 
Nacional Centro de Anc Reirsa Sofía. 
Madrid 1991 (cat.).- Navarro, f. R. led.) 
$.$. Fundació Joan Miro. Barcelona 1980 
lear.).- Potasor, J.-M. (cd ): 5. $. Musée 
d'Arr Comemporain de Bordex. 
Burdeos 1987 (ca1.) — Oriazoc. J.-M. (ed): 
S. $, Museum of Modern Art, Sad 
Francisco «7 al San Franenco 1991 (cat.).- 
Querali R. (ed): 5. S. Galleria Giorgio 
Persano. Turín 1987 (cat.).- $. S. Centre 
National d'Ayr Conremparain. Grenoble 
1993 (car) 


SOLDATÍ Aranasjo 
Parma, )896 - Milán. 1953 
Pinroc aliano. Estudia arquítecuca hasra 
1922. Primera exposición en solirario en 
Pxema. 1935 Se traslada a Malón. Desa» 
rcola ya estilo de piniura abscracia 
esuicrameme geométrico y esechamente 
vinculado al de Mondrian, 1930 Su acerca 
ala piro menbisica. 1939 Exposición ch 
soJicario ea la galería 1) Milione de Milán. 
Después de la Segunda Guerra mundial. 
se une 2 Dorflex, Moanct y Manani, con 
qojenes funda c) Movirsento Aste 
Concreta 07 Rerrospecilvs a diulo 

óstumo en la galeria Bergamini de 

lin. 1969 Exposición en solirario en la 

galerta Crvica d'Arve Moderna de “fuión. 
Mediante sus piururas, Soldar rara de 
tograr una sincesis de lz metafísica y la 
abstracción. 
MONOGRAFÍAS, CATALOGOS. 
Branchino, G. (ed). A. S. Universitá di 
Parma. Farma 1993 (caz.).— Catam, A. (ed.): 
A. S. Milán 1990.- Mallé, L y N. Ponente 
led ALS. Calleria Civica Arme 
Madera. Tuelo 1970 (c30,).- Saacinn, P. 
C. (ed): A. $. Centro Colt. Olivieri. (yrea 
1965 (car.) 


SONDERBORG KR H. 

(Kurt Rudgalf Hoffmann) 

Nacido cn 1913 en Sonderborg 

Piagor alemán. 1949-1941 Estudios de 
empresañales 1991-1952 Intemado cn el 
campo de enaceniración de Fuhísburel 
1947-1949 Csemdia en la Escuela de Arc de 
Hamborgo. 193) Viaja a lralia 1953 Trabaja 
ene) estudio gráfico de Hayrer, Acchicr 1), cn 
Paris. Miembro del grupo Zen 49. 1935 La 
cuidad de Hagen le concede el premio Karl. 
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Ernse Osrh3ux. 1956 Exposición comunra 
con Góra en la Sociedad Kexener de 
Hannóvez. 1957 Viaja a Inglaterra. 1958 
Parrícipa en la Bienal de Veneria y, en 1959 
y 1964.20 Documenta Il y ll, en Kassel, 
1960 Premio de ares gráficas de la Bienal 
de Tokio y. en 1963, primer premio de 
dibujo de la Bienal de Sio Paulo. 1965 
Exposición en xolizario un el Museo 
Stedelijk de Eindhoveo. 1966 Imparte 
clases en la Academia de Suntigart. 1970 
Participa € la Bienal de Venecia. 1985 Reca 
para iibjar en la Villa Massimo, en Roma. 
1998 Rerrospecuva en la galería City de 
Swrugare El escilo piccórico espontáneo y 
expresiva de Sondesborg guarda una 
escrecha relación con el tachisino francés. 
aunque <u forma de expresión encle sés 
bastante gráfica y liomiada por contrastes 


en blanco y negro. , 

MONOG RAFÍAS, CATALOGOS: Gauss, 
U. ted): K ROR,S. Arbeíren uf Papicr. 
Suarsgalerio Sruagar. Surrigar 1985 
(cat).- Hamm, O: K RH. S. Sunigare 
1964, Landecx 3964.- Kólezasiah, G-WY, 
led): K. R.H.S. Werke 1958-1986. 
Moderne Goleric des Saarland Muscums 
Sacrebruck 1987 (car) Labarrhe, A-S.: 5 
Vuec on rar. París 1974.— Meyer, Y. y T. 
Osterwold (ed): K.R. FS. 

Vr mbergucher Kunstveren. encan 
1993 (car.).- Morte, Mod. la (ed.): Ko RH. 
S. Galerie Gaorg Nothelter. Beclin 1991 
(CS NuneeD: etal (dy K.R.AS 
Wunrembergischer Kohsuwerorn. Sevurgaro 
191 (cat).- Poctres, ). led.): K.R. H E 
Saalliche Kunsibizalle Dadon- Baden. 
Baden-Baden 1992 (car.).- Reimbardr, B. 
(cd): Ko RH, S. Galerio der Seadr. 
Smrrgara 1988 (car.).- KR. HS. 
Kéluischer Kunstvetein. Colonia 1965 (ca) 


SONNIER Keb 

Nacido eo Mamou (Lor Ángeles) <n 1945 
Ayrista Estadaanidense, 1959-1963 Escudio 
enla Univerridad de Southwestern Lomisio- 
na cv Lafayenre. 1963-1964 Vive cu Francia 
1964-1966 Esuudi eo la Universidad Rur- 
gus, en New Brunswick, Nueva Jersey Em 
pieza a ecabojar con crisral y neón. 1969 Ex- 
posición en h galería Ricke de Colonia. A 
partir de 1970 realiza incealaciones de cane y 
vídeo. 1970 Exposición en e] Museos Stede 
Dijk de Eindhovca y en la gálerla Loo Cascellí 
de Nueva York. 1972 Parucipa en Documen- 
va Y, en Kassel, y en la Bienal de Veuecia. 
1974 Beca Guggenheim y prúmer prono en 
la Brenal grálica de Tokio. 1977 Paruapa en 
Docninenia Vl, en Kassel, 1979 Presento 
cióu co solicano en el contro Georges Pom- 
pidan de Parbx. 1987 Rerrospecano en el Ma- 
wo de Arce de Álexandnia, Las Ángeles. 1989 
Exposición en el Museo Hirshhern de 
Wasbingion y en la galeria Douglas Hyde de 
Dublín. A parir de mediados de la década 
de los sesenta la mayoría de sus obras más 
femosas son objeros consuruidos con nrón y 
¿nso. Consiimayen ejemplos de ae 
macerial 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOCOS: Elger, 
D. (cd.J: Ko S. Sprengel Muscuro. Hanorre 
et al Sesugart 1993 (en ).- Kuspin D 
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(ed); K.S. Ayde Gallery. Dublín 1989 
(cat.).- O'Brien, G. led.): K.5. Lea 
Castelli Gallery. Nueva York t992 (call= 
Puvogel. R. (exl.): K. $. Projcla Flugholea 
Múnich 1939-1991. Srrtegart 1992.- 
Raben, H. e xh led.y: K.S. 
Lichiaweg/Lighaway. Sruergardoga.— K.$, 
Siedelijk Van Able Museum. Eindhowen 
1970 [cat.).- K. 5. Argon-und-Nebs- 
Arbeiren. Muscum Haus Lange. Krefele 
1979 [car.).- K.S, Kunsrhalle, Nurember 
199% lcat.).- Zidezer, j. ted): K-S 
Hirshhoro Muscun: and Scubprure 
Garden. Washington 1939 (cat) 


SOTO Jesús Rafael 

Nacido en Ciudad Bolívar en 19123 
Pincos y esentror venezolano. 1942:1947 
Esmadia en la Academos de Acre de Coni 
1947-3950 Director de la Academia 
Maracaibo. 3950 Se rraslada a Paris, dond 
expone ca el Salon des Réalivós Nacido 
Conoce a Tinguely y Agam. 19g6 Exposot! 
cn solirarso en la galcuta Denise René de 
París. 1958 Participa en la Brenal de Verna 
1963 Recibe el premia Wolf en la Bienatde 
So Paula y expone en el Museo Haus laa 
de Krefeld. 1964 Obtiene el prenvio Davó 
Bright en la Bienal de Venecia y parida 
Oncumenta Jl). eo Kassel. 1968 Exposiió 
en soluario en el Kunsiballe de Bemax er 
1971, en cl Museo de Ane Conremporánas 
de Chicago. 1981 Parúzipa en la exposición 
Nesdansr, organizada en Colom. 1940 
Gana la Medalla Picisxo de la UNESCO: 
1991 Retrospecuva en el Museo de Belo 
Anesde Caracas. 1993 Nombrado 
Comnandeur des Arcs er Lereres en Fracasa 
Saco utiliza ilusiones ópticas que recuerda 
al ap are de Vasarely, pero an blén opa 
las posibilidades de las vibraciones 
producidas mediante la tecnología. 
ESCRITOS: S. Textos. Madnd 1990 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Bali 
3.4.5. el niño. Caracas 1983. Boulton, 4. 
S. Carzcas 1973.- Boulton. A. es 2. leds 
Palacio de Velázquez. Parque del Remo. 
Madrid 1982 (cat.).-- Boulivn, Á. y M. 
Horama od): 3. R. $. Museum of Moda 
Aye Kamakura 1990.- Butar, M, es el lí 
J US. Galeñe Narionale du Jeu de Pau 
París 1996 (car).- Clay, J. (ed.): S. Muséz 
An Mederne de la Ville de París. París 1 
(car). — Joy, Mo: 1 RS, Neuelátel 194 
Lemaree, G.-G .J.- RS, París 1997 
Renard. CL. (ed.x: S. A Retrospeziivo 
Exbúsicion. Solomon R. Guggenhcia 
Muscom. Nueva York 1974 (cae ).- Renard, 
C.-L. (ed.): S.: CEuvres acevelles, Cen 
Georges Pompidau. Paris 1979 (aar.).- 
Somaini, U + $. Mil3n 1991 — S, Cuzorala 
años de creación 194)-+983. Musco de Áne 
Contemporánea Caracas 1989.- $. Space 
Ar Center for ibe Eine Acrs and he 
Hispanic Hentagz Fesuval Comares. 
Miami 1985 (cat) 


SOULAGES Pierre 

Nacido en Rodez (Aveyron) cn 1919 
Dintor Francés, 1938 Se reaslada a Paris pat 
a estudiar en la Escuela de Bellas Artes, 
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pero eepresa a tu casa poco después de 
terminar el curxo. 1943 Descubre cl arte 
abstracto y conoce a Soniz Delaunay 1946 
Sewraslada a Courbevole. 1947 Ábre su 
propio estudio cn París Conoor a Picabia, 
Hartung y Léger. Primeros trabajos 
expuestos en el Salon des Surindépendants. 
1949 Primera exposición en solitario en la 
gulería Lydia Conti de París. 1949-1951 
Diseña vestidos y decorados. 1953 Premio 
de pineura en la Bienal de Sio Panlo. 1955 y 
1964 Parcipa en Dotumenia 1 y Hen 
Kassel. 1960-1961 Pámera renospeciiva en 
la Sociedad Kestnes de Hannover, en el 
Muxco Folkwanz de Essen y cn el 
Gemeenterauseum de La Haya. 1967 
Rerraspoctiva en el Mixto de Áyre e 
Industria de Saat-Édcienne. A partir de 1979 
pinra sobre todo enn colores vscuros, 1987 
Diseña an rapiz monumental para el nuevo 
edilicio del Ministenña de Ezanomia de 
París. Recibe el primor premio nacional de 
pinaura en Parl<. 15993 Retrospectiva en 
Scúl. 1995 Termina vn) serie de idricras 
para la Abadía de Conques, en Francia. En 
muchos de sus pinturas, Soulages aplica 
gruesas pinceladas de color negro n marrón 
vscuro sobre vn fondo clar o cubierto con 
ana fina capa de pintura. 

CAYÁLOGOS COMENTADOS: Daix, P. 
y). ). Sweeney (ed.): P. S. Lleenvre 1947: 
1990. Neuchárdl 1991.- Entrevé. P, (cd): $. 
Loewe complez. Penuures. y vol. 1946- 
1996. París 1994-1998 — Riviére, Y. (ed): S. 
Esix-fortes, luhogsaphics 1942-1947]. París 
1974 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Ceysson, B,: P, S, Paris 1979.- Ceyzson, 6. 
(ed): P. S. 40 Jahre Malorel. Sratigar t989.- 
Duby. S. er al ted): PS. Muerte Sximt- 
Pierre, Lyon et ol, Lyón 1937, Reurlineen 
1987 (cat.).- Hack, C. e1 ul. (ed.): Conguzs 
Les virraux de $, Parts 1994.- Julies. C.: 
Entrcrien avec P. $. Caen 1990.= Labbayz, 
(8 Esux-fories, Imhographics 1952-197). 
Paricig73.- Locas, V, (6d): S. 50 Jahre 
Malerci. Museum Fudericianuia, Kassel et 
al. Kassel 1989 (car) Pacquement, A. er al. 
led,): 5, Peintures récenecs. Centre Georges 
Pompidou. Parls 1979 (can). Ragnn, M.. 
Lex Árclicra de S, Paris 1990.- Riviére, Y. 
(ed): $. amefontes. lidhographics 5952-1973. 
Parks 1974.- PS. Musee d'Arr Moderne de la 
Ville de Paris. Paris 1998 (cat.)- Sweeney ). 
J:P.S. Neuchárel 1972, Gterwich 3972, 
Landres 1973 


SOUTINE Chi 

Smilovitchy (ceoca de Minsk, 1893 - Paris, 
1943 

Pintor Íanaes de origen linamo. 1910-1913 
Estudia en la Academia de Arte de Vilnnas 
y a continuación, 30 craslada a Paría 1916 
Alquila un <studio en la colonn de arristas 
La Ruche. donde vive con Chagall y 
Madiglant. Este último le presenta al 
erarchanez de arte Zhorowski. quien, en 
1919, le convence para ira Córera pintar 
paisajes, En los tees años siguientes, pinta 
iumerosos pairajes con grsesas cipas de 
pintuea y colores Doruarivos. que revebiy 


na espiritu torturado y angustiado, 1923 
Regresa 2 Parás y vende todas las pintueas 
de sa esoudio al coleccionista de arte 
estadounidense A. Barnes. El dinero que 
recoge con la operación vent a calmar la 
vehemencia de Sontme. pero no impide an 
segundo diunto. pininras de aqímales 
micros en los que rinde iributo a 
Rembrandt. Las personas vestidas con 
uniforme son otro de sus temas prefendos. 
1937 Conoce a Gerda Grorh, que rata de 
escapar de los alemanes, Vive 001 ella en 
Civry-suc-Sereín, cerco de Auxerre, y en 
Paris. hasta que la deportan a un campo de 
concentración. 1940 Conoce 2 la ex mujes 
de Esmas, que le aculta de los nazis en 


"París, 1943 Muere de una hemorragia 


haterna causada por una úlcera de 
estómago. Se haec famoso a mediados de 
la década de los veinte por sus punturas de 
bueyez masacrados. A pancipios de la 
década «le (m3 ercinea, aras ms breve período 
Mrico, sur pinturas adqueeren de nuevo una 
potente expresividad, que utiliza para 
moxuar el subrimiento de las personas vin 
malces y sin hogar. 

CATÁLOGOS COMENTADOS: 
Lanchenann, ). (ed.): $. Catalogue 
raisonné de Pasuvre dessinte. Paris 19B1.- 
Vuchisan, M.. E. Dunow y K. Perls 
(cd): C.S. (493-1943). Cutalogue 
Raisonné, Werkvcracichmis. 1 vol. 
Colonia 1993 

MONOGRAEÍAS, CATÁLOGOS: 
Chnappini, R. (ed): C- $. Museo Ane 
Modema della Cirad dy Logano. Milán 
1995 (car.).- Cognizn R.: 8. Parls 5979. 
Nueva York 1984.- Courthion, P.: $. 
Peímire du déchiraut. Lausana 1972. 
Gusé E.-C. (ed.): C. $. 1893-1943. 
Wesdilirches Landesmescom, Munster 
ecal Swrugarnr981 (cat.).- Lareaigns. ).: 
S. Paria 1954. Michaclis, G: Mexannécs 
avec 8. París 1975.- Nicoidiki, €. led.): $, 
ou la Profanadión. 199). Parmér Soutinc. 
Orangerie des lvilecies, París 1995 (c4t.).- 
Saierya, E.: S, euson temps. Parls 1955. 
Tuchman, M. (ed): C. $. Lus Angaes 
Counry Mnseum. Los Angeles 1963 
(car).- Valles-Bled, M. [ed.): S. Museo. 
Chanres 1999 (car). Wemcr, Ax E $. 
Nueva York 59385. Paris 1984.- Whecler, 
M.: 5. Nueva York 1950, 1967 


SOUTTER Louis 

Morges (Wiadd, 1871 - Ballaigues (Waadr), 
1942 

Pintor tuizo. 1888-1890 Escudia ciencias 
naturales e ingemicróa en Lausana. 1891- 
1894 Escudia Música en el Conxervatorio 
de Bruselas, 1895 Toma lecciones de 
pinza, parmero en Lausao2 y Cnebra. y 
dexpues en París. 1897 Se raslada a Estados 
Umdos. 1898 Dirige el departamento de 
arce del Colegio de Colocado. en Colorado 
Springs. 1904 Regresa a Morges 19b6 
Ingresado por prinera vez en una clínica 
psrguidajas. ryas Ingresado 
permanentemente en un sanatorio mencal, 
1936 Primera exposición en solicario en el 
Wadswords Arheneum de Harilord, 


Goanecricut. 1937 Nxposición en xalitario 
en la galería Paul Vallorion de Lausana. 
1939 Exposición ea salirasio cn la galería 
Weshe de Nueva York. Saurtes pinta y 
dibuja en un inrento desesperado de ganar 
dincro, y suclenitizar los medios más 
simples, como 1124 y cuadernos escolares. 
Suele exerace los semas de sus expresivos 
dibuyos de la Biblia. 

CATÁLOGO COMENTADO: Thévoz, M. 
(ed): LS. Catalogue de Peruvre. | 21sana y 
Zúrich 5976 

MONOS RAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Gader. Á.. 1. $. Ese pachologische 

Sadie Sugar 1968.- Berger, R. v E. 
Manganel L.S. Laumnz 1961.— 
Hachmeiscer, H. (2d): 1 5. Zeschinunyen 
und Fngermalescion. Hacharciscer 
Galerie Múnster 5991 (car.).- Kuenzí, A, 

y A. Ferrari (ed.): 3. S. FaneJacian Púcere 
Cinadds Martigoy 1990 (car).- Morax. 
R.(d):L.S. Musrrionen ym Tell. 
Berna 1994.— L. S, Rótrospecióvo, Musée 
Cantonal des Beaux-Anis, Lausanne 1 al. 
Lausama 1974-= Vliévos, ML. S, Liurana 
1970.- Thévoxz, M.: L. $. ou Vécórure du 
désir. Lausana y Zabrich (974.- Thévoz, 
M.: Deroumement NV écrirare. París 1989.- 
Zorra, A. (ed): L, $. (1871-1942). 
Zciómmngen. Duclur. Hagermalercicn. 
Seidusche Galerie im Lenbachbias, 
Munich re al, Múnich (98; (cat.) 


SPENCER Sran)ey 

Cookhan, 1891 - Cookham. 1959 

Pintor inglés. 1908-1911 Extude con Tools 
como profesor en la Escucla de Arte Slade 
de Londres. 1912 Participa xn da segnoda 
exposición porimpecsionista de Londres. 
1944-1918 Servicio Mihtar. 1922 Vive en 
Vngosfavia. 1924-1932 Realiza morales para 
L Capilla Burghelece. 1937 Primera 
exposición en solirario en la galería Goupil 
de Londres. 1932 Sc rrastada 2 Cookham. 
1932 y 1939 Participa en la Bienal de 
Venccia, 1932-1935 Miembro elecro de l3 
Acadernia Real, pero dimite cuando se 
rechazan dos de sus obras. 1933-1936 Vive 
dos años en Saiza, 1939-1945 Se encola en e) 
ejército como olkcial artístico. 1956 
Participa co el concarso Ve Tempraron of 
Sa. Aorheny. 1950 Ingresa en la Academia 
Real. 2954 Viajs a China. 1955 
Revrospeuiva en la Varo Gallero, g en 1940 
cn la Academia Real de Londres. Las 
Mammacivas pero cuidadosamente ejecnradas 


CATÁLOGO DE ARTISTAS 811 


pinturas Agurativas de Spencer suelen 
versar gobre 1emas religiosos, Sus últimas 
obras muesaran las onsionces y los 
problemas sexuales asociados con la vejes y 
Ja enfermedad. 

ESCRITOS: Rothenstein, J. ded.): SS, The 
Man. Correspondence and Reminiscences. 
Lontlrex 1979 

CATÁLOGO COMENTADO: Dell, Ko 
(ed.):S.S. A Complete Catalogue of1he 
Paintings. Londres y Nueva York 1992 
MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: 
Alison. ]. (ed.): $. S. The Aporheoxis of 
Lave. Barbican Art Gallery. Londiex 1991 
(car.).- Bell, K. (ed.): $, $. Royal Academy 
oí Ares. Londres 1980 (cat).- Carlme, Ro: 
S.S. ac War, Londres 1978.= Collís, M.: $ 
S.A Biography. Londres 1962.- Caliis, 
MA private Virw on $. S. Londres 
1972. Neshita, J. ded.): S,S. ASorrof 
Reaeco. Tate Gallery, Londres. Liverpool 
1992 (cut).- Paple, K.: $. $. A Biography 
Londres t99t, Nireva York 1993. 
Rabinsan, 1). 5. S. Visions from a 
Bcrkabire Village. Oxford 1979. 
Robinson. D.: $. $. Oxfard 1990. San 
Franeisco 1993. Spencer, 6.5.8 
Londres 1981. — 5. $. War Arúse on 
Clydeside. Scoctsh Arts Conací. 
Edimburgo 1975 (cat.).- S. S. 1891-1959. 
Tk Arcs Council of Grear Briraia. 
Londres 1976 (car) 


SPERO Nancy 

Nacida en Cleveland (Ohio) en 1926 
Pintoca estadounidcnic. 1945-1949 
Estudia en el Instituto de Arte de 
Chicago. 1949-1950 Viaja a Parts y asieo a 
¿hses en la Escuela de Bellas Artes. 195 
Se casa con Leon Gulub. Trabaja en 
Nueva York, Chicago, Ischia, Florencia y 
París, realizando pequeñas 
composiciones 1962 Pámera exposición 
en solitario en París. 1964 Se rraslada a 
Nueva York. 1966-1970 Inspirada por el 
horror de la guerra de Vienam e influida 
por el pop art y el are minimabisa 
unperantes eo Nueva York, realiza su Wir 
Sesics. Ácrivamenee comprometida con 
las actividades arrísticas y políticas de lo 
Coalición de Trabajadores de Arc. 1969 
S2 une al grupo Women Artists in 
Revolución. 1971 Miembro fundadora de 
la galería Neor York Artists in Residence. 
A partir de 1974 se concenca en la mojer 
y €cca obras feraimixtas que muestran la 
conura de las prisionerax políticos. 
Después de 1978, Spero crea grandes 
murales, instalaciones y diseños que 
ocupan coda nua habitación, orilizando 
tampones en Ingar de los métodos 
tradicionales de penrura. 1997 Parñicipa 
en Documenta X, en Kascel. 
MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: Bird, ). 
y L Tidaner (dy: NS. Jnsciture of 
Contemporary Árrx. Londres 1987 (cat.).— 
Bird. J. ze 5). (cd.J: N. $. Londres 1996 
(exc.).- King, E. A. (ud): N. S. The Block 
Paris Paincings 1959-1966. Carnegic-Mellon 
Unwversiey Arr Calico? Dicisburgh 1985 
lar) Pohten. A. (ed N.S. Bilder 1958- 
1990. Haas am Wauldsee, Bedin 21 02 Berlín 


1990 (car.).- N. S. Rebirth of Venus, Kyoto 
1989.- Storr, R. (ed.): N. S. Works Since 
1950. Everson Museum of Art, Syracuse (NY) 
et al. Nueva York 1987 (car.).- Tickner, L.: 
N. S. Inscrihing Womau Berween The 
Lines. Institute of Contemporary Árts 
Londres 1987 (cat.).- Vierneisel, K. er al 
(ed): N. S. Women Brearhing. Ulmer 
Muscum. Srurgart 1992.— Weskout, H. es al 
(ed): N. S. iu der Glyprothek. Arbejten anf 
Papier. Glyprochek am Komgsplac.. Múnich 
1991 


SPOERRI Daniel 

(Dantef [saak Peinsrein) 

Nacido en Galay (Rumania) en 1930 
Artista de objetos rumano, 1941 Se 
rraslada a Suiza. 1950-1954 Se forma como 
bailarín. 1955-1957 Baila en la Ópera de 
Berna. 1957 Ayudante de K. Bremer cn el 
tearro de Darmstade. Escribe artículos 
sobre el teatro experimental. 1959 Se 
reaslada a París. 1960 Miembro fundador 
de los Nouveaux Réalistes. Empieza sus 
Trap Pictures, co las que coloca al azar 
objezos sobre un soporte «por ejemplo, una 
mesa incliuada verticalmente se convierte 
en una obra de arte-. Mantjene contactos 
con el movimiento Huxus de Nueva York. 
1961 Primera exposición en soltrario eu la 
galería Schorarz de Milán. Participa en la 
exposición «El Arte del Monsaje» en el 
Museo de Arce Moderno de Nueva York. 
1968 Abre nn restaurante Eau- At en 
Dússeldorf y publica la revisra Eat-Art- 
Edirion. 1972 Rewospectiva en el Centro 
Nacional dé Are Contemporáneo de 
París. 1976 Participa en la Biena) de 
Veuecia; en 1977, en Documenta VÍ, eu 
Kassel; y, en 1981, en la expasición «West- 
Kunst» de Coloma. 1983 Catedrático de la 
Academia de Múnich. x990 Exposición en 
solitario en el Museo de Arce Moderno de 
la Cindad de París, en el Misco Moderner 
Kunst de Viena y, en 1994, en cl Museo de 
VAssicance Publique de Parts. Es uno de los 
principales representantes del nonvezu 


Solothurn. Diererswil y Bruselas 1987 (cat.).— 


Kamber, A. ez al. (cd.): Pene lexique 


sentimental aurour de D. S. Genere Georges 


Pompidou, Paris e£ al. París y Solcure 1990 
(car.).-- Sehmidr, P. (ed.): Salute. D. S. 


Freunde und Studenren, Múnich 1983-1989. 
Kiúnsrlermerkstare Lothringerstrasse. Múnich 


1990 (car.).— D. $. Hommage 2 Isaac 
Feinstein, Sredelijk Museum. Amsterdam 


1971 (car.).— D. $. Señidriscbes Kunsenuseum 


Spendhans. Reutlingen 1985 (car.) 


STAEL Nicolas de 


San Perersburgo, 1914 - Antibes (Costa a240)), 


1955 

Pintor francés nacido en Rnsia. A los dos 
años es paje en la corre rea! de San 
Petersburgo. Tras la revolución de 1919, 
huye con su familia a Polonia, y de allí se 
exilian a Bélgica, 1933-:936 Escudia en la 
Academia de Bellas Arres de Orusclas. 
Primer trabajo como diseñador de 
escenarios. Á partir de 1938 vive en Paris, 
donde cs alumno de Léger. 1942 Pinta sus 


primeras composiciones abstraccas que, en 


1944, se cuelgan ol lado de las de 
Kandinsky, Dometa y Magnelli en la 
exposición «Pinturas abstractas», en la 
galería L'Esquisse de París. A parir de 
1950 inclnye en sus cnadros formas 
figurativas claramente reconocibles. 1955 
Se suicida. De Sraél empieza pinraudo 
badegones y rerracos, pero destruye la 
mayoría de esos primeros trabajos. Tras un 
Jargo periodu de experimentación con 
ideas relacionadas con el tachismo y l'art 
informel, se dedica a las composiciones 
absreacras de campos de color, 
ESCRITOS: N, de S.: Letrres á Pierre 
Lecuire. Paris 1966.— N. de S.: Lereres á 


Jacques Dubourg. londres 1981 
CATÁLOGO COMENTADO: Chastel, A, 


«tal. (ed): N. de S. Caralogne raisonné de 
l'oguvre pcinr. Neuclátel 1996 


MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Cassou, 


J. (ed.): Musée National d'Art Modems, 
Paris 1956 (cat.).— Coopez, D.: N. de S. 


STAMOS Theodoros 

Nueva York, 1922 - Nueva York, 1997 
Pinror estadounidense nacido en Grecia. 
1936-1939 Estudia esculrura en la 
Escuela de Arristas Estadounidenses de 
Nueva York. 1943 Primera exposición en 
soliracio en la galcría Wakeficld de 
Nueva York. 1948-1949 Viaja a Francia, 
Jralta y Grecia. 1948 Participa en la 
Bienal de Venecia. 1950 Imparte clases 
en el Colegio Black Mountain de Deria 
(Caroliua del Norte). 1955 Participa en la 
exposición «Cincuenta años de arte en 
Estados Uuidos», en el Museo de Árte 
Moderno de París. x959 Participa en 
Docuwmenra 1), en Kassel, 1970 Partrcipa 
en la exposición «Tendencias en cl arre 
del siglo xx» en el Museo de Sanca 
Bárhara, California, y, cr 1978. en la 
expossción «expresionismo abstracro: 

los años de la formación», en ul Museo 
Whitney de Nueva York. A diferencia 
de la mayoría de obras abstracras 
expresiouistas, los cuadros de Starmos 
snelen sugerir asociaciones a los 
espectadores, al tiempo que revisten una 
calidad armosférica parecida a la de los 
paisajes. 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Cavalicre, B. y T. E. Wolff (ed.): T. S. 
Werke 1945-1984. Galeric Kuoedler. 
Zúrich 1984 (cat.).- Pomneroy, R.: $. 
Nueva York 1974.- Ronte, D. (ed.): $. 
Kouros Gallery. Nneva York 1989 (car.).- 
Sawyer, K. B.: $. Paris 1960.— Schneidler, 
FL. (ed): T. $. Malerei 1947-1987. Schloss 
Morsbroich, Leverkusen 1987 (car.).- N. 
S. Corcoran Gallery of Art. Waslingron 


1958 (car.) 


Création en 1930. 1929-1933 Fase 
experimental, eu la que rrata“de 
combinar el neoplasticismo y el unismo. 
Después de la Segunda Grierra Mundial, 
vuelve ala pintura geométrica abstracra. 
1959-1964 Seric de relieves con 
materiales blancos: variaciones 
sistemáticas sobre un cuadrado. 1974 
Desarrolla la idea de una serie de cuadros 
blancos con disposiciones de líneas 
negras. 1980 Crea un programa de 
intercambio de artistas entre Polonia y 
Estados Unidos. » 
MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: 
Kowalska, B.: H. 5. Varsovia 1985.— Piga, 
S, (ed): H. $. 1894-1988. Rilievi e dipintí. 
Roma 1991 (car). Sranislawski, R. y]. 
Laduowska (ed.): H. 5. Muzcum Szuki. 
Lodx 1969 (car.).- Sranislawski, R. (cd.): 
H. S, Pionero polaco del arte concreto. 
Centro Adántico de Arte Moderno. Las 
Palmas de Gran Canaria 1990 (car) 


STEICHEN Edward 

Luxemburgo, 1879 - West Wedding 
(Coanecricuto, 1973 

Fotógrafo estadounideuse nacido en 
Luxemburgo. 1881 Se rraslada a 
Hancock. Michigan. 1894-1898 
Formado como Jitógrafo en Milwaukec, 
r899 Parricipa en el segundo Salón 
Facográfico de Filadelfia. 1900 Conocé 
a Stieglitz en Nueva York. Visira la 
Exposición Universal de Paris. 1901 
Queda subyugado por lu Águra de Rodin 
y se ofrece a Forografiado. 1901 Primera 
exposición en solitario de fotografía y 
pioruras en la Casa de los Artistas de 
París. Se une a la Secesión Fotográfica. 
Regresa a Nneva York. 1904 Pritner 
premio en la exposicióu internacional de 
La Haya. 1905 Abre la galería 291 en 
Nneva York con Stieglirz. 1906 Segunda 
estancia en París. 1908 Primeras 
fotograBas en color. 1913 RI periódico 
Camera Work le dedica los números 42 y 
43. 1917 Destacado fotógrafo de guersa 


Londres 1961.- Dobhels, D.: S. París 1994.- 
Dumur, G.: N. de S. París 1975, Nueva York 
1935.— Granville, P. y D. Snuon (ed.): N. de 
S. Grand Palais, Paris es el París 1981 (cat) 
Jonffroy, J, P.: La Mesure de N. de S. 

Neucháte! 1981. Lévy, D. A. es al. (ed): N. 


en Erancia. En las décadas de los veinte y 
los treinta es director de fotografía de 
Vagne y Vanity Fair. 1936 Exposición en 
solitario en el Museo de Arce Moderno 
de Nueva York. A partic 1947 es direccor 
de Forografía del Museo de Arte 


réalisme. Como dijo él mismo, «moldea vi- 
das en un mundo de arte». En 
consecuencia, llesa el espacio. a menudo 
<on un toque de ironía. entre el arte y la 
culcura rsivia) cotidiana. 


ESCRITOS: D. S.: Topogyapbie anecdotée 


du hasard. Parls 1962, 1990/Anekdoten 1u 
siner Topographie des Zufalls. Neuwied y 
Berlín 1968.— D. S.: «Ja, Mama, das machen 
win. Egnach 1962.- D.S.: Voptique 
moderne. Pasís 1963.- D. $.: 
Gastronomisches Tagebuch. Neuwied y 
Berlín 1970.- D. S.: The Myrhological 
Travels afa Modern Sie Mandeville. Nueva 
York 1970 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Bremer, 
C. es al. (ed.): D. S. Ziischer 
Kunsigesellsehafe, Zúrich 1972 (car). 
Dufréne E. y D.S. (ed,): D. $. Centre 
Narional d'An Contemporain. Paris 1972 
(cac)- Hahn, O.: D.S. Parisiggo.- Huber- 
Greub, B. y $. Ándreac (ed.): D. S. Musée 
sentimental de Bále. Basilea y Berna 1989 
(car.).- Kamber, A. (ed.): D. S. Kosta Theos: 
«Dogma j am god». Kunsrmuseum 


deS. Fandazioue Magnani Rocca, Parma. 
Milán 1994 (cat.).- Mansar, A.: N. de $. 
Paris 1990.- Messer. T. M. (ed): N. de S. 


Rerrospektive. Schirn Kimsthalle, Francfon- 
sur-le-Majn. Stutegarr 1994 (ca.).- Monod- 


Fontaine, |. (ed.): N. de S. Centre Georges 
Pompidou. París 5981 (car.).— Prac, J.-L. 
(ed.): N. de $. Rétrospecrive de l'ccuvre 
eint. Fondacion Maeghe. Sainc-Paul 1991 
cc Prar J.-L. (ed): N. de S. Fondacion 
Pierre Gianadda. Maraguy 1995 (car,).- 
Rahbone, E. E. led.): N. de S. in America. 
The Phillips Callecrios, Washingron ez al. 
Washingion 1990 (car.).- N. de $. Galleria 
Cívica. Turin 1960 (cac.).— N. de $. 
Fondation Macght. Saint-Paul 1972 (car.).- 


Surcon, D. (ed.): N. de S. Wurechappel Ari 


Gallery. Londres 1956 (cas.).- Tudal, A.: N. 
de S. París 1951 
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STAZEWSKI Henryk 

Varsovia, 1894 - Vassovia, 1988 

Pintor polaco. 1913-1919 Estudia en la 
Academia de Dellas Artes de Varsovia. 
1924 Miembro fundador del grupo 
contirncrivista, sopremarísta y cmbisca 
Blok, y editor de su revisa. Entabla 
amistad con M. Seuphor y Mondrian. 
Después Je una primera fase conbista y 
pnerista, adopta A estilo geométrico 
abstracto de Mondrian. 1926 Colabora 
con cl grupo vanguardista Praesens. 
Decoración de interiores y diseñas para 
libros de estilo neoplástico. 1919 
Miembro del grupo a.c.. Se une a Cercle 
et Carré en 1932 y a Absrracrion- 


CATÁLOGO DE ARTISTAS 


Moderno de Nueva York. 1952-1955 
Organiza la exposición «La familia 

del hombres, 1961 Gran recrospecriva 

en el Misco de Arre Moderno de Nneva 
York. 

ESCRITOS: E. $.: A Life iu Phorography 
Nueva York 1963/Ein Leben fir die 
Fotograhe. Disseldorf 1965 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Kelron, 
R.: E. S. Nueva York 1978, Múnich 1978.- 
Liberman, A. es al (ed.): S. she 
Photographer. The Museum of Modern An. 
Nueva York 1961 (car.).- Longwell, D. (ed): 
S. The Master Pines. 1895-1914 The 
Symbolist Period. The Museum of Modern 
Arr, Nueva York 1978 (car.).- Mayor G. 
(ed.): E, S. The Photographer. Nueva Vo 
1961 (cax.).- Pbil)ips, C.: S. ar War. Nueva 
York 1981. Sandbnrg, C.: 5. che 


Photographer. Nueva York 1933.- 
Shoenfeld. A (ed ): Yhe Pamuago of E S. 
The Hexkscher Mascum. Huningron 1985 
(Car) 


STEINBACH Hairo 

Nacida en Rechovor1 (Israel) en 1944 
Escultor estadounidense de origen 

isracH. 1982 Obiienc la ciudadanía 
estadounidense 1961-1968 Estudia en e) 
Instituto Prats de Brooklyn y, de 1971 4 
1973. en la Universidad de Yale cu New 
Haven, Connecticut. 1969 Pmera 
exposición cn la galería Panoras de 

Nueva York. 1998 Exposición en cl 
Muswo de Arce Contemporáneo de 
Burdeos Paracopa en la exposición 
caléctiva «Sellab der Vernonfe (La 
muerte de la raróv) en Kassel. 1990 
Participa cu la exposición «Menópolis> 
en Berlín. 1992 Parricipa en Doenmenra 
AX. en Kassel. Coloca objetos de 
Biñrcares procedencias en sorprendentes 
combinacioues sobre soportes paregidos 
a cuaneezías, Una especie de 1egtro mudo 
con objecos máterites coma 1CLO (es. 
sazonado con nn3 maníaz ¡1onla. 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Cetam, 
G. 4 al. (28): LS, CEuvres etcentes Muste 
d'Arc Coniemporain de Bordesux. Burdoas 
1986 lczc).- Dubost, P. er al. (ed). HS. 
Kariner Landergaleñie Klagenám 1994 
(ca1.).- Hegyi. L. er al (ed): H.S Vienne £2 
al. Viena 1997 (cat.).- No Rocks Allowed: A 
Book for an Exhibición by H. S. Rotrerdam 
591 


STEINERT Otto 

Saarbricken, 1915 - Essen, 1978 

Fotógrafo Jemán. Aurodidicn. 1944-1939 
Estudia mediciua y rrahaja como médico 
lasra 1948. 1948-1951 1 del departunento 
de forografía de la Escueta de Artes y Oficios 
de Saardriicken. 1949 Pundu e) grupo 
Foroform, al que se nes Kzerman y Hajek- 
Halke. 1951 Organiza la próracra de las tes 
exposiciones de fotografía programáticas 
tituladas Subjekrve Forografiz. en que se 
desarrollan los principios que aparecen en la 
publicación de la Bauhiws Nene Pepa 
y que dio un fuere impulro 3 la forogr3fa en 
Alemania. 1942-1959 Director de la En 
de Artes y oficios de Sarrbrileke 

Especializado eo rerratos 2rÚStiCOs y 
forograda en direaro. 1959-1978 Como 
direzcor de la Escuela Follavang de Essen, 


crea a departamento de forograña y 
OBAMA MUMETOSS EXPUNCIÓNES 174 
Rexibe la Couz al Servicio Nacional. Steiner 
es uno de los profesoras ás infinyentes de 
foroprafío de la posguerra, 

ESCRITOS: O. S.: Subyelaive Focogra fe. 
Bana 1952. Múnich 1958 - O. S.: Teaching 
Methods. Esseo 1963.— O. 5.: das 
Techoische Bild- und 
Dokumerciionsmiuel Forograñe. Essen 


L - 
MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: 
Eskjldsen, U. y R. Knodtled.): Simmlung 
O. $. Folkwang Museum, Essen 1981.= 
Eskildsen. O. y T. Kaenig ted.) O. S. und 
Schúler, Fotografie und Auchi ildeng 1948- 
w7 Folloang Muscum. Essen 1990 (cat.).— 
co E, y H. Schard:: 0. S. mind scine 


Schtler, Essen 1965.- Kempe, E. (ed.): O. S,, 


des Initiatot cincr forograhschen Bewegung. 
Folkwang Museum, Essen el ad. Essen 1976 
(car). Koenig, T.: 0.5.5 Komzps 
Subjekrive Fotografo 1951-1953. Múnich 
(988.- Plunien, E. (ed): O. S. und Schúler. 
Esecu 1967 (car.).- Kehmol gen. Eisenwenh, 
J.A.(e4): 0. S, Dec Innizcor cinec 
forografischen Bewegung. Museum 
Follawvanp. Essen :939 (ac) Tama, €: 
Gescaltung des Bildreike. O. S. Dússeldorf 
1966 


STELARC 

Nacido en Victoria en 1948 

Acusca auscraliano de performances. 
mukimedia e (aternce, A parric de 1968 


tcaliza sus primetas apariciones como amis. 


A partie de 1970 Amplified Body Enersx y. a 
parcir derg74, The Third Hand Projecn cn 
1992, Virisel Arm Projecn y en 1995. Plog 
Body. Vuliza robo y siseruras módicos en 
s3us crabajos paro reloriar sus electos. 1994 
Presenu Bodirs and Machines en la 
exposición «Mutaciones de la imagen». 
organizada en París y en la Bienal de Danza 
de Charteras. En sus performances, se 
produce la inrerzcción de 14 teccera mano, 
de un beato y Lin cuerpo virtuales y de una 
esculrura maghérica, 


STELLA Frank 

Nacido en Maldea en 1936 d 

Prmor estadounidense, 1930-1955 Ásisccr 
la Acidemia Phillips de Andovet. 
Massachuseres, Conoce a Carl Andre. 
1954-1958 Estudia arte e bisrona del anio 
ca la Universidad de Panceron. Nacvó 


Jersey. con los profeseres S. Greene y Y. 
C. Seitz Conoce 1 Jasper Johns. 1959 
Mientras vive en Nueva York empieza a 
realizar sus serios estricramente geo- 
métricas de pinmuras con rayas negras. 
1961 Viaja a Europa, Eu 1966, aproxima 
damente, primeras pioruyas sobre anbre y 
aJuminio, y composiciones en las que crez 
una censión entre el compacto diseño 
interna y el marco que lo rodea, En £us 
Sbsped Eanvases recorta del liemao la 
forma piotada. 1968 y 1977 Parricipa en 
Documenta 1V y VI, cn Kassel. Hacia 
1975 abandona su enfoque estejeramone 
geomércico y cren montajes mulucolores 
compuestos de formas curvas recorcados 
de plinaitas de aluminio y protudas con 
colures brillantes. 1983 Profesor invicado 
en la Universidad de Harvard. 1990 
Realizo sus primeras obras eridimen- 
sionales y, en 1992, xu primer diseño 
arqnitectóujco, que incluye planos para el 
Mbvseo de Arte Moderno de Dresde. 
Principales iccrospertivas: 1987 en cl 
Museo de Árre Modeeno de Nueva York y, 
«u 1996, en e) Hans der Kunsc de Múnich. 
Scella te propuso desarrollar un ¿stilo de 
color ficld painting. libre de curlquiec 
rasgo de expresividad. Para evirar clear 
impresiones aróficiales o evocadoras de 
asociaciones emocionales, vsa las pinanras, 
brochas y herramientas que aqilizan los 
pincores de brocha gorda y, normalmente, 
Inuita su ari a diseños simécricos. 
ESCRITOS: E. S.: Workiug Space. The 
Chardas Norton Llior Leccures 1983-1984. 
Cambridge (MA) y Londres 1986 
CATALOGOS COMENTADOS: Axsoym. 
RH. (ed): The Prines of 7. S. A Catalogue 
Rarsonné 1967-1981 Nueva York 19873.- 
Rubin, l.. y R. Rosenblum (cd.): F. S, 
Pajntings 1958-1965.A Catalogue Raisonné. 
Nueva York 1926 
MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: 
Bochm. G. 21411 (e0.): ES. Werke t958- 
1976. Kunsiballe Brelefcld. Bichefeld 1977 
lar). - Geelhaar, C. (ed): ES. 
Zeichnungen 1956-1970. Kunstonseum 
Basa, Basilea rg3o ¡car).— Goldman, ). ee 
al. (ed.): E. S. Musco Nacional Coawo de 
Arce Reina Sofa, Madrid 1995 (car). 
Goldman, ]. er al (ed): FS, Haus der 
Kunse Munich ez al Múuich 1994 (cat). 
Guberman. 5: £. S, An [Wusrrated 
Biograpby. Nueva York r995.- Imdahl, M.: 
FS: Samboraville 1). Smirgarcig)o,- 
Inboden. S. (ed): F.S. Blxck Punrings 
1958-4960 Staarsgaleric Sturtgari. Srurtgart 
1988 (es1.).- Leides, P. (ed.): ES. Since 
1970, Far Wocrh Put Museam, For Wonh 
1978 (cas.).- Meier, Ro: Shards by ES. 
Londres y Nueva York 1983. — Pacquemena, 
A.: F.S, La création coneeporarae. Pays 
1988.- Reinhard. B. led.): E. S. Moby Dick 
Series. Sourgart 1993 — Rasenblomn, R < E 
S. Harmondswordh y Baltimore 197).* 
Rubin, W, $, (ed): F. S. The Museum ol 
Modero Az1, Nueva York 1970 (031) 
Rubia, Y. (ed): FS. 1970-1987. The 
Museum of Madera Art, New York e1 1d. 
Nueva York 1987 (car /FS. 1970-4987. 
Centre a Pompido». París 1985 

fo 


(car). € $ rking Space. Cambridge 
1986 
STELLA Joseph 


Mura Lucano, 1877 * Nueva York, 1946 
Pintor escadounidense nacido en Hatia, 
1896 Emigra > Estados Unidos con su 
hegmano y se establece en Nueva York, 
donde estudia medicina durante un año 
1898-1901 Estudia en la Escuela de Arte de 
Nueva York y ene como prufesor 4 
William M. Cbis<, 1907-1908 Trabaja para 
la revista Survey. Primeros paísajes 
industriales. 1909-1920 Regreso a Jralia y 
enera en conraero con los Ánurisal. 1911- 
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£ 
191 Se traslada a París, donde conoce 3 
bl a a Mañase 1912 Visita la 
exposición lutunista y expone sus propios 
vabajos en e) Salon des Indépendamis de 
Pasía. 1913 Regcosa a Nueva York y participa 
en el Armory Show. 1915 Conoce a 
Duchamp y a Picabia. 1920 Primera 
exposición en solitario en la galería 
Montross de Nueva York. Se une a la 
Socidié Anonymc y participa en sus 
exposiciones. 923 Pinta su obra más 
famosa. titulada New York Inrerpreted. 
(930-1934 Segunda estancia en París. 1939 
Rerrospreriva en el Museo de Newark, 
Naeva Jersey. 1940 Viaja n la India, 1963 
Retrospecciva en el Museo Whitney de 
Nueva York. Muchas de las pinturas de 
Stella muesirn la ara indacirial y urbana 
de Estados Unidos. $ 
MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: Ban. J. 
H] S. New Yatk es al 1991, 1 

Gerdus, W El, (cd.): Dramings of). S. 
Nevsauik (Nj) 1961.- Haske)l, B. (ed J:J. S. 
Whitaey Muscuma of Amecican Art. Nueva 
York 1994 (var).- Jai, 1. 8.:) S. Cam- 
Edi (MA) 1970.- faffe, 1. B.:). Ss 

oboliómiSin Fanasea 1994. - Moser, J. 
ra ): Visual Poetry The Drawings of). S. 
Nariona) Museum of Americau Art, 
Washingron es al Woshingron 1990 (cat.).- 
J.S. Wivivrey Museum of American Ár. 
Nueva Yatk 1983 (c21.).- Zileace, J. (ed.): ). $. 
Hirshharn Muscuin and Seulpruo Garden 
Collection. Wasbingron 1983 (car. 


STRLANOVA Varvara 

Kaunas [Liruania), 188 q - Moscó, 1958 
Ardna casa 1910-1913 AJumaa en la Escuda 
de Arce de Kazan, Conorz a Rodcheniko, con 
quien más tarde contrae macimonio y 
<olabon profesionalmente, Recibe claser 
particulares de |. Mashkov 1913-1914 
Escudia en la Escuela de Arte Stroganov de 
Moscú. 7914-1917 Trabaja para la Federación 
de Artistas, de rendencias nquierdistas. y en 
el departamento de bellas anos de 
NARKOMPROS. en Moscd. 1918 
Cafundadora del movimiento 
conseruccvisra 19t1-1924 Imparte claxes en 
el Colegio de Educación Social de Moscú y. 
en 1924-1924, en el depariarento textil de 
WCHUTEMAS. 1922 Diseña escenarios 
para la comedia La musviz de Tori lb oy de 
A Sujovo-Kobilin. Realiza diseños de 
tejidos y cubiertas de libros y, con su mando, 
produce libros de ¡lnsecaciones. 


ESCRITOS: Lavicoricy, A. (ed): $. Moscó 


1994 . 

CATALOGOS COMENTADOS: 
Lavrencios, A. N. (ed.): Y. S, The Complete 
Work. Cambridge 1983/0%. $. Vin Leben fr 
den Konsrukrimsmus. Weingarten 1988 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Holxen. S. es el (ed): Alexander Rod- 
uschenko und Y, S. Wilhelm- 
LababracioMozaun. Duisburg 1982 
(ca1.).- Noever, P. ted.): Alesander M. 
Rodachenka und W. 5, Die Zukunícist 
unser cínziges Z3cl. Múnich 1991. 
Quilicá. V. ted.): Rodcenko e 3. Alle 
osigini del zostrurcivismo. Palazzo del 
Prior e Pala2zo Cesaroni, Pérouse. Milán 


r9E4 (czr.) 


STIEGLITZ Alfred 

Hoboken (Nuéva jersey), 1864 - Nueva 
Yark, 1946 

Eovbgrafo estadounidense y propicrario de 
una galera nacido en Alemanja, 1871 Se 
crislada a Nueva York. 1881 Vo a vivir a 
Benín. 1882-¿4g0 Esrodia ingemnería 
mecanica y focoquímica en el Colegio de 
Tecnología de Berlín. 1883 Se aficion 3 la 
fosogna/lla. 1890 Regresa a Nueva Vork. 1893 
Publica la revisa American Amara 
Photographer, 3896 Primeras exposiciones 
nocquzaas, 1897-1902 Fanda y publica el 
periódico Camera Nolesz 1899 Primera 
exposición cn solirasio ca el Comer Club de 
Nueva York. 1901 Fonda la Phoro Secession 
co» Coburn y Srewchen. 1903 Fonda y 
publica la revisa Camera Work, 1904 
Conoce al forggralo Kilim, 1904 Dirige la 
galería 2, donde, en 1908, expone dibujos 
de Rodin. 1907 Vaja a Alemania. 1916 
Publica la revista 291, de tendencias 
dadalscas, con la colaboración «de Picabia, 
Duchamp y Man Ray. 1917 Deja de rabajar 
para Conera Work y 391. 1924 Se caza con 
Gerona O'Kocfk. 1915 Organiza la 
exposición Siero sradounidenico £ 
invugua la galería Íncimare y, co 1929, 8u 
sucesora, An American Place. Después de 
1937, ebandona la fotografíza causa de ina 
grave enfermedad. 1942 Exposición en 
solitario zu el Musto de Arte Moderno de 
Nueva York y. en 2944. en el Museo de Arte 
Forográlico de [Wadelña. Súeglinz es uno de 
las m3s destacados representantes del ate 
fotográfico y la vanguardia escadounidenses 
de principios del siglo xx. 

ESCRITOS: Seligmaan, H.) : A. S. Talking. 
Notes from Some Convessarions 1925-3931. 
New Haven (CT) 1966.- A, S.: Psgro- 
Secessions aud ist Opooncar, Five Jerrers, 
Nueva York t910 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
America and A.S. A Collecave Portcalr 
Míúllertoa 3979.— Artowemnirh, A, y B. 
Rarhbonc (ed.): Gcocgia O'KcoffeandA S. 
Two Lives. The Phillips Coleccion, 
Washiagrón er al Londies 1992 (0Mt.).- 
Buunell, PC; A. $, Photogrsphs from che 
Coheceion of Georgia O'Kerfle, Sanes Ec 
1993 - Bry D :A. S. Phorographer, Essay. 
Nueva York 1965,)996. - Don. R.: Phoro- 
Secession. S and che fine-Arr Movemene 
in Chorography Nueva Yorh 1978 - Dufek, 


AA. $. Oraga tggo.— Gec, M4. (ed.): 3. and 
the Phow-Seceron. Picrorialism (o 
Modemisme 1902-1947. Now Jersey Srate 
Mascura. Treaton 197H (car). Greenough. 
S. y J. Harailron (ed. A. S, Phorogyaphs 
and Weings. Metropolirón Muscum of 
Ari, New York er al, Nueva York 1983 

(est ).- Gremough. S.: A, S/4 Phorograpts 
of Clouds. Días Albugnesque 19%4.— 
Frank. Y, es al. (08.): Amenca and A. 5. A 
Collecrive Porresir. Nueva Yark 934.- 
Haines. R. £.: The inver Eye o A $ 
Wsshingron 1981.- Homer, WO. L: A. 5. and 
die American Avant-garde. Boscon 1977.— 
Homer, NW. 1.: A. S. and rhe Phoco- 
Secession. Boston 398).— Kiefer, GC. WA. 
S, Nneva York 1991. Lowe. S. D,:S. A 
Menotr/Brography Nueva York 1983.— 
Lynes, R. B.: O'Kcefie, S. and rbe Critics 
1916-1929. Ano Arbor (MI) 1y89.— Norman. 
D. (ed); A. S. Intcoduction ra an Amenean 
Secr. Nueva York 1960.1973.— Petersan. C, 
(ed): A. Ss Camera Nores. Nueva York 
1996.- Porter, A. (ed): Camera Work AS, 
Zúrich 1985. — Selignsan, HH. J.:A. $. 
Talking. Notes on Some ol His 
Conversation». 1925.-1931 New Haven (CT) 
1966.- Siarkavoki, ).: A. S. af Lake George. 
Nueva York 1995.— Weber. E.: A. $, Nueva 
York 1994. — Whclan, R: A.S. A Biograpliy. 
Bostan 1995 


STILL ClyBord 

Geandm (Dskoca del Norte), 1904 - Nueva 
York, 1980 

Pintos estadounidense. En 1916-1927 y emu 
1935 y 1933, tdi en ls Unversidad 
Spokane de Weshingion. donde más tarde 
yabaja como prolesor de arte, Tobey y 
Rorhko, entre arras muchos pintoses 
expresionistas abeacros, Fueron alumnos 
suyos en colegros y universidades de 
California. Virghrua y Nueva York 1943 
Phmec exposición en solrario za el Mus<a 
de Arce de San Francisco En la década de los 
weinra, inspirado por los rrabajus de 
Cézanne y Vio Gogh, pinta ignras y 
parsajes absicacos, para CentraJ1c en temas 
mitológicos y relacionadol cun cl 
subconsciente en la década de dos cuarenra. 
En 1947, aproximadamente. desarcola su 
úlarao coda precórico: grandes lienzos 
normal mente cabrecros por una gruesa Capo 
de pincuza oxgya sobre la que oonerasian 
larmax de vivos colores. 1959 Parucipa en 
Documenta El. en Kassel. y en la expasición 
de la gulerta de a01< Albrigli- Knox de 
Buífalo, Nueva Yock. 1979 Rereospectiva en 
e) Museo Merropolimno de Are Modejno 
de Nueva Yorke y, en 19912, en el Kunshalle 
de Basilea Parriendo de los pnocipics del 
expiesionismo abstracra eta obras de 
axráctier ranquida y media tivo. 
MONOGRAFÍAS. CAVÁLOGOS: Anfam, 
D.: C.S. Diss. Landíes 19%2.- Jonga-Edel, 
J.: C.Ss Bsid vops Selbs: und van 
Absolucen. Srudien ae lorenrion und 
Enmmácidung sciacr Maletci. Coloalá 3995.— 
Kellein, T, (ed.): C. S. Alhughr-Knox 
Gallesy, Buffalo «2 al. Múnmcl 1992 (cuJyiC. 
S. Kuaseballe Base). Minh yá (car). > 
Kalleia, T (ed): C. $, Nueva Yark 1995.— 
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ONedl J. 2.0. y X. Kubh led): C. $. 
Merropoliran Muzeumn ol Arr. Nueva York 
1979 (cacJ.— C. S. Miry-Threc Paírings in 
the Albright-Knox Arr Gallery, Buffalo 1966 
(car. E. S. Marlbozovgh-Gerson Gallery 
(nt. Nueva York 1949 (cat.).— C. $. San 
Francisco Mustum af Comemporary Art. 
San Fráncico 1976 (cat.) 


STOHRER Walter 

Nacido en Struutgan en 1937 

Bincor alemán. 1957-1959 Esradia en la 
Academia de Kacleculre, donde asiste a la 
clases de HAP Grierhaber. 1959 Se tradoda 2 
Berlin. Parucipa en la Bienal de Jóvenes 
Arristas de Paris. 1961 Primera 2xposición en 
soliario en la KMergalerie de Sabloss en 
Darmsradr. 1964 Premia de la cricica de la 
Gudad de Beriín, 1965 Exposición en 
soliracio en la gaderla Sr. Stefan de Viena. 
197) Estudia en la Ciudad de das Ares de 
Paris. 11977 Prermo Villa Romana, en 
Flocencia. 1979 Exposición en soliraña en la 
galería DAAD de Berlin y, en 1985, en el 
Wurtembergirche Kunsrvercin de Sruttgart. 
1981-1982 Profesor invitado en la Escucha de 
Ante de Berlín. 1984 Retrospectiva en el 
Kunsthalle de Disseldorf y en el Museo 
Saarland de Sasrhriicken. A partir de 1986 es 
profesor cu la Escudla de Artes de Veslín, 
1989 Exposición en solitario en la galeria 
Derlivische. Las pineuras de Srábrer 
ejecusdax con pinceladas impulsivar y 
apasionadas. recuerdan a la scñura 
avtománca y ijencn la expontancidad de Pan 
méformel. 

CATÁLOGO COMENTADO: Base. G. 
(ed): WS. Wedorerrazichais der Druckgra- 
phik. Radrerungen 1960-1966. Berlla 1994 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS. 

Bose, C. (uu): W. 5. Bildez 1961-1988. 
Muscum fe maderne Kunst, Phorographez 
und Architckiur. Dertin t9Bg (car.).- Jensen, 
3.C. (2d); Y. S, Neve Bilder. Kunsibulle 
Kiel. Kiel 1990 (cat). Jensen, J. E. es nt. 
(ed.): W. 5. Kunstverein Hannover, 
Hannóver 1998 (cat). — Meyer wo Eissen. 

A. (ed): W. S. Arbeíton 1961-4983. 
Xunsihalle Bremen ez 0). Bremen 1983 
(cac,).- Morte, M. d. Ja (cd): WS, 
Weissglut. Galeriz Norhclfer. Berlín 1993 
(er).- Reisimg. O. (ed): WO. $, Worke auf 
Dapier 1959-1995. Soailiche Kunathallo 
Karlstube 19395 (ca1),- Scdhiaar, ]. (66): WS, 
Bilder 1961-1988. Bedlimisclhre Galerie, Ben 
1989 (cac.).- Schmid, ).-K. (ed.): W. 5. 
Surigarr 1905 (car.).— W. $. Arbeicen 1962- 
198). Kunsrmuscum, Dúsceidorf 1984 (ca1.).- 
WS. Priihre Drackgrafik. Runsthalle 
Bremen. Bremen 1994 (car-).- WO. $, Neve 
Aphicicen. Konsvern Augsburg cr al 
Avugsburgo 1994 (ca) 


SITRAND (laul 

Nueva Yorla, 1890 - Daríx, 1976 

Eorópralo exadounidense. 1904-1909 
Esradia en da Escuela de Culrara Éaica de 
Nueva York, con Hine como proftsor. 1909 
Se une al Camera Club de Nueva York. 19 
Viaja 3 Europa. 1912 Crea ju propio 
estudio. espreralado en retratos, escenas 
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de calle y arquitectura 1915 Senos 
documentales «le los listadas del sur de 
Estados Unidos. 1916 Foroserie sobre la 
zonas deprimidas de Nueva York. 
Experimenta con composiciones abarracias 
Primera exposición en solirario ez da galeria 
29) y primeras forograflas publicadas es 
Camesa Work. 1919-1921 Colabora con 
Shecter cn la película Manzhatra. 1912 
Realiza más pellcalas experimentado y 
escride articulos sobre fotograRa. impone 
dses en la Escuela de Foragrabía de CL, 
White, 1935 Viaja 2 Rusia, dande conoces 
Sergei M, Biseostcin. 1943-1944 
Fotomontaje sobre la campaña 
presidencial y la elección de ED. 
Roosevelt. 1945 Retrospectiva en el Manco 
de Arte Moderno de Nuera York. 1950 Se 
waslada a París. Fotosertes en vartos pares. 
incluida una serie de serraros de ariistas 
contemporáneos Íramueses, 1971 
Recrospectiva du el Musco de Arte de 
EsladcJííx. Sirand eraca de mostrar coa 305 
¡otografas la esrracuura 2ubyacente a los 
objeras vistos. Puede considerarse el primer 
Torógralo moderna de Estados Unidos. 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Butor 
M,e13al tedy:P.S. Cencre Grosgor 
Pompidou. París 1977 (ca1)— Doncan, Cs 
S. The World on My Doorstep, re Years 
1850 to 1976. Nueva York 1994/P. S. Le 
Monde A mu porte. Paris1994.- Groenzogh. 
S. (ed.): P. S. An American Vision. Narioral 
Galleay of Art, Wishingron er 11 Numa 
York 1990 (cat.).— Hoffman. H. y M. E. 
Hofman: P. 5. A Rerrospeerive Monograpt. 
1 vol, Nueva York 1972." Llovd, V. (ed.y: A 
S.A Rerrospeczive Exhibicion of Bis 
Phorographs 1915-1968, Nationa) Pocrrait 
Gallery Luadres 1976 (car). - Nehall.N. 
led): P.S. Phorographs 1915-1945. The 
Museum al Modera Art. Nueva York 8945 
(car). Perecx, C.P: PS. An Exrraordinay 
Vision. Sanra Fe 1994.— Rosenblum, NL, 
S. Mie Early Years. Digs. Nueva York. Aun 
Arvor (MI) 1983. Stange. M. es al (ed):P,. 
$. Essays on His Life and Work. Nueva York 


STRELOW Liselorte 

Rodel fcerca de Pohaim), 1908 - Marnburgo. 
1981 

Fotógala ajumana. 1924-1929 Trabaja 
como agriculiora. Á partir de 1930, 
csrudia forografía en Ja Escuela Lowe de 
Deslia. A continuación, cura en el 
esiadio de $ Byk. 1938 Concearada como 
forógmah par Kodak cn Berlín. 1945 Abre 
wa avevo estudio forogríbico en 
Dermold, 1950 Se crazlada 2 Dósseldorí 
donde se hace famosa recratando á 
arusras. aciores y estrellas de Lenta. 1957 
Recibr un premio de focagraa en la 
Bienal de Venecia. ¿961 Publicación de 
su libra de revraros Torográficos ítulado 
Da: mampulicree Mensehenbild 
(Manipulación de la imagen humana). 
1977 Retrospectiva en el Rheinisches 
Landesmuscum de Bonn y parricipación 
en Documenta Vl, en Kassel. 
ESCRITOS: 1.. S.: Des mampalierve 
Menschenmbildais. Dusscldod y Viena 
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1m61.- L.S.: Phorogenic Portezh 
Management. Londres 1946 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOCOS: 
Honaeh Ke al (ed): LoS, Porrtars r99)- 
1972, Rheinisches Landesmuscum, Bonn 
Colonia 1977 (car) 


STRUTH Thomas 

Nacido en Geldern (Bajo Rin) en 1954 
Fntágralo alemán. 1973-1980 Estudia 
pincura con Gerhard Richrer y forografía con 
Decher en la Academia de Dilsseldorf. A 
parúr 1976. series Uncuntentales a gran 
recala en blanco y negro sobse arquitecrura y 
edificios municipales de su conrexto culurd 
y social, can las calles vación las áreas 
desicrras del interior de la cindad y los 
fibricas en ruinas corno tetas Íavoniros. 
1978 Beca dela Academia de Dusseldorf 
para viajar a Nueva York, donde siene lugar 
su primera exprozición en sofirario. rg8o- 
1981. Servicio comunirario 21 una oficina de 
información a los ciudadanos. 1981 Sc 
dedica profesionalmenee a la (otografla, 
haciendo especial bincapid en la vida urbana 
y los centros de metrópolis como Nápoles, 
Tokio, Chicago y Berlin. Expoxiciones 
incernacionales en Mrimich. Colonia, 
Bnuelas, Amsterdam, Paris, Wa<bingron y 
Nueva York. Profesor en la Escuela de 
Diseño de arksruhe 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Belung, 
H. (od): TS. Museu Phorographs. 
Bamburger Kunsdalle. Múnich 1993 
(c1).- Buchloh, B. H D (ed): T. 5. 
Phorographs. Chicago 1990 (cat.).- 
Buchholz, B. 21 al (ed): U.S. Porraita 
Hannówer 1997 (cre.)- Liogwagd. ). y M, 
Terrelbaum (ed ): Y. S. Srrangers and 
Friends. Photographs 198-1992. Instirure ol 
Contemporary Áreos, Londres. Cambridge 
1994.— TS. Unbewvszre Orre. Kunschalle 
Ben rr al Colonia $987 (car.).- 1: S. 
Poni Kecfelder Kunseormscum, Museum 
Haus Lange. Krefeld 3992 (ca1).- T. S, 
Sresoger má Friends. Phocograpb< 1986- 
1992. Insestute of Contemporary Áns, 
Boston er al Mitruch 1994.- T.S. Serassco. 
Forogralic 1976-1995. Súdisches 
Kuasenyicaro Bonn. Colonia (993 (ese) 


STRZEMUNSEI Vladistav 

Minsk, 1893 - L 0H. 1952 

Pintor y icórico polaco 918-1919 Estudia 
en WCHUTEMAS cen Moscá. 1ya2 Se 
easlada a Polonia. Se une a los grupos de 


amstas Blok, A. R. y Pracscas. 1914-1927 
Con ay mujer Kobra, desarrolla la teorls 
del unismo, con el objerivo de lograr un 
equilibrio pierórico absoluro (por 
ejemplo, una perfecta homogencidad de 
codos lag partes que forman una 
composición). 1930-1933 Composiciones 
unfsticas desprovistos de cualquier tipo 
de contraste cromático, 1945-1950 
Imparte clasex en la Escuela de Artes 
Aplicados de Lédz. 1958 Publicación 
pósrama de su 1coría El aprendizaje a 
rravés de la vista. das ideas de 
Surzeminski son extensiones lógicas de las 
cturías del supremabismo de Malevich. El 
enismo se manihesta peinaipalmente en 
pinturas hlancas divididas en diminuros 
campos que producen elecras vibrantes. 
ESCRITOS: Y. $.: Uan w malarsawie. 
Varsovia 1928. - VW, S.: Teoriarvidrenia. 
Cracovía 1958.- W. S.: Pismz. Varsavjs 
1973. WS. y K. Kobra LU Espace uniste. 
Ectas du consiruciivisme polonais. Lausana 
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MONOCRAFÍAS. CATÁLOGOS: 
Adofplis. V. 24 af. (c8.): WS. 1893-1951. 
Soidtiscbes Kunsemscun Bonn. Colania 
1994 (car.)).- Baranowicz, 2. WS. Varsovia 
mé4.- Turowski, A. led). WS. Stradusche 
Kunschalle Dusseldorf. DusseldorÍ «y80 
(car.).— Zagyodakiego, J. (ed): W. $. ln 
Memoriam Lodz 1988 


SUGAI Koumi 

Kobe, 1919 - Faris, 1996 

Dinzar y artista gráfico japones. 1933- 
1937 Estudia en la Academia de Arte de 
Osaka. A partir de 1937 tr3haja coma 
diseñador de carcelez. 1947 Recibe 
«Dases de piarora del, Nakamura, 1948- 
1949 Se inreresa por el suerealiseno y. a 
conrinuación, por las obras de Pollack y 
Calder. 1942 Se traslada a Paris. 1953 
Pemera exposición en la galería Craven 
de Paris. 1956 Participa en cl Salon des 
Reéalicds Nouvelles y, 20 1957, en cl 
Salon de Maj de París. 1959 Premio de 
srec gráfico en la Bieva) e Ljubljana. 
Parricipa en Dacumenta 1, en Kassel. 
1960 Retrospectiva cn el Musco de Arte 
de Levedkusen. 1961 Premio de pintura 
en la Bienal de Tokio; en 1962. Mómio 
David Brighr en la Bienal de Venecia: y. 
£n 1965, premio de pintura en la Bienal 
de S5o Paulo, 1963 Exposición en solita- 
río en la Sociedad Kestner de Hannóver 
1964 Participa en Documeora JT, en 
Kassel. 1969 Rerrospectiva en el Museo 
Nacional de Ari Modeeno de Kyoto. 
1981 Exposición cn solicacio en la galería 
Satani de Tokio. La foqna lia de 
exprestonismo absiracro de Sugai 
guarda uma esrsechy relación con el 
estilo piecórico de lo Escuela de Patís, 
auque se diferencia dle clla por 

alguuos rasgus de caligrafía ¡2poneza 
«ndicional, : 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Chalumesu. f -L:K.S. París 1995.- 
Lambeer, J.-C.: £. Parte 1990, Ginebra 
1992. K, S. Señdesches Mixcam, 
Schloss Mossbeauch. Leverkugen 1980 


(cas.).- K. $. Rerrospukeivo 1942-1963. 
Kesoner-Gerellochali Hannóver 1963 
lcan.,).- Mandiargues, A. Pod, es ad dedo): 
K. $. Scibu Muscum of Art. Tokio 1983 
(esr.) 


SURVAGE Léopold 
(Leopoldij Srurmvasgh) 
Wálmanscrand, 1879 - Paris, 1968 
Protor francés de origen finlandés y 
danés. 1901 Estudis en la Academia de 
Aríc de Morcú. (308 Acude a París paro 
estudiar con Marisse. Conoce 1 Cér200e. 
bajo cuya influencia adopta un esla 
pictórico cubisra. 19rr Manticne 
conuaceos con Archipenko. Participa en 
el Salon Ancomne y. en d91, en el 
Salon des Indépendanos. 1917 Primer 
expasición en salitano en Parts cn la 
galersa Bongard. 1919 Miembro fundador 
de la Seerion d'Or. 1920 Exposición en 
solitario en la galerda de Ltonce 
Rorenherg. 1912 Diseña decoradas pera 
el baller Manra que prodnee Diaplúlev 
en París. 1927 Obtiene la nacionalidad 
francesa, Á partir de 3933, numerosos 
diseños de crcenarios, decorados de 
paredes y 1apices. (937 Murales monu- 
mentales par la Exposición Universal de 
Parts. 1960 Premio Onggenheim, 1965 
lustracionez para los libros de ). Cócteay 
y Fl. de Balzac. 1966 Retrospecuva en 
el Museo Gallicea de Parls y en (993, en 
el Museo de Arce Moderno de Troyes, 
Las grindes pinturas decorativas de 
Survige cóncienta elemento: del 
Cubismo, pera rieneu su propio estilo 
poético. 
ESCRITOS. Seyres. El (ed): L. S. Ecriez 
sur la pcincure Part 1992 
CATÁLOGO COMENTADO: Brosscr, E. 
led.): L. $. Caralopue risonag (cn 
o 

ONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: Abad»e, 
D. (ed.) S Les Anndes héroiquer, Musée 
d'Ast Moderne, Troyes es al Árcueil 199) 
(car-).- Fournet. C.. (ed. y. $, Ryuhmes 
coloréx, Musée d'Ayc cr dIndustite Saint 
Etienne 197 (c11).- Gaurhres, Mo: S. Park 


1953 — Puna, S.: The Ghisiening Bridge. L.. 


S. and e Spa) Probleam in Painting. 
Nueva York 1929.— L. $. Mudo des Besux- 
Arts Lyón 1968 (c31.).— L. $. Moste d'Art 
Modeene ex d'An Contemposain. Niza 1975 
lcac.).- Warnod. J.: LS. Bruselas 1983 


SUTHERLAND Crabamn 

Londres. 1963 - Lordres, 1980 

Pineor inglés. rgar-1916 Estudia arte gráfico 
en €l Colegio Goldsmith, ca Londres, y. 2 
continuación, trabaja como dustrador de 
libros y diseñador de pósters Á parir de 
1928, cnsc6a on la Escocla de Arte Chelsca 
de Londres A mediados de la década de los 
tronta, empiera 1 piorac al óleo e. influido 
porel sorcealismo, pinta palsajes 
seomiaberactos de (ría exurajia y caucivadora 
calidad. 1941-1945 Trabaja como pintor del 
ejército, reproducienda los daños 
producidos por lor bombardeos en Londres 
y en los pueblos del sor de Inglaterra. 1944 
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Recibe el encargo de ona crucifixión para la 
iglesia de S1. Mires de Narhamptos. 
que termina después de la guerra, momento 
en que 3c embarca «n uña xctte de ¡pineuras 
religiosas. 1947 Visira da Casta Ayu, donde 
pinta máx paisajes. 1951 Heprexenta a 
laglarerca co la Bienal de Venecia. 1955-1964 
Participa en Documenta 1-Mi en Kassel. A 
finales de la década de los emeuenta, pira 
reuratos de políticos famosos. como W. 
Chnorchill y K, Adenaugr. En sus fanvásticos 
y osenros parajes, Surherland pretende 
mostrarla hruralidad de la naurraleza y las 
fuerias oscuras que se esconden ras toda 
belleza, Con Bacon, es uva de lis panes 
repeczentanies de la pinta coresicra 
vstonacia ingles). 

CATALOGOS COMENTADOS: Man. E. 
E. led): G. $. Das graphische Werk 1922- 
12770. Múnich 1970/G. S The Graphic 
Work 1932-1970. San Pranciseo 1970. 
Tossi, R. (ed): G. S. Complere Graphic 
Work. Londres y Nueva York 197876, $. 
Tour leruvee gravé (1922-1978). París 1980 
MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: Alley. 
R. (ed.): G. $. Tate Galleo. Londres ez 47. 
Londres 1982 (cac.).-- Arcarngeli, P.: G.S. 
Nueva York 1975.— Bearhoud, R.:G.5.A 
Diogo Londres 1982.- Bruno, G. (ed): 
G. $. Storia segreta 1922-1979. Musco 

dell Academia Ligustica di Belle Anti. 
Génova 1991 (car). Chiappini. Re (0d.): S. 
Pinacoteca comunale. Casa Rusca, Locarno. 
Milán 1988 (cat.).- Cooke, G.: G. $. Early 
Exchings. Broakíveld 1993.- Cooper. D.: 
The Work af Ci. S. Londres y Nueva York 
yá Oxford 980.— Cooper, D, (e): G. $. 
Ran< der Kunst, Munich es 12 Múvich 1967 
(car). Hives, ]. (ed.): Pormmits hy G. S. 
Narond Pareait Gallery. Londres 1977 
(car). Hayes, J.: The Art of (3. S. Oxford y 
Nueva York 1980.— Krimmel, 1. (cd): G. S. 
Manñhildenb3he. Darmicad: 1987 (eat). 
Melville, R. (e8.):G, $. Londres 1950. 
Wicholls. P. ¿rl ¿ed ): Besuan db 6. S. 
Milán ty8s (car.)— Sanesi. R (ed): G.S. 
Palúzzo dell Albero. “Trento 1981 (cat). G. S, 
Galleria Civica d'Artc Modema. “Tixón 1965 
(c10).— Tasa. 'K. (edL): S. Disegni di guerra. 
Malán 1979 (car.),- Thuillice, R.: 43. S. 
Inspirasions. Guildford. Surrey (931 


TAAFEE Pbilip 

Nacido en Elisabeth (Nueva Jersey) en 1955 
Pinzor estadounidense. 1977 Termina sus 
estudios eu la Escuela Cooper de Nueva 
York. A principsos de la década de los 
ochenta, incorpora 4 sus nuevas 
cousrrucaapnés picnóricas elementos de op 
art que extrae de las obras de artistas como 
Riley. A parte de las récnicas del apar 
también se cio la obra de Newman, 
1988-1992 Vive cn Nápoles, dande estudia 
diseños omamentales de varias cobraras. Á 
Bnales de la década de los ochenta, 
Aperimenta con Héaricas de impresión en 
color y readiza cada vez aa pinvras 
abseraccas acrílicas con secciones de colige. 
1982 Pxposiciones regulues en galertas de 
Europa y Estados Unidos, entre las que 
destican vÁne alemáu y estadounidense de 


finales de la década de los ochenean, en 
Dússeldos! y Boston, en 1988) «Absrracción 
postabserician, en Aldich eu 1087; 
+Doubletake», co Vienz y Londres <n 1999 
y ARS 951, en Helsenká en 1998. 1987, 1991 
y 1995 Es invirado a la Bicnal del Museo 
Whmey de Nneva York. 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Adams. 
B. (ed). P. To Wiener Secession, Viena 1996 
(car).- P. T. Mary Boon: Gallery Nueva 
York 1981 (ca£).- PT Cagosaw Gallery 
Nueva York (991 (cat). P.T. Center for the 
Ene Aris Miami 1993 (ca1 3. PT. Thomas 
Ayonvann Foc Art. Zúrich 1998 (car) 


TAEUBER-ARP Soptie 
Davos, ¿889 - Záncls, 1943 
Pinrora y eseuliora mia. 0 tgro Estudia 


en da Escuela de Ares y Oficios de St. 
Gallen- v9grt-1913 Estadio en el Colegio de 
Educación e invescigación Ocbschin de 
Múnich. 1915 Conoce y Ap. 1916-1910 
Participa en aconcecimiencos dodolscas en 
Zúsich. peincipalavenes como dallarina, 
1916-1928 Imporre cases co la Escoch de 
Aries y Olicios de Zúrich. 1921 Se casa con 
Asp. 161918 Decoración mierior del 
sestavrante Aubenre de Eseosburgo con Asp 
y Doesburg 1928 Fija su residencia en 
Meudan. cerca de Paris. 1930 £e une a 
Ceccle es Cané y, más tarde, a Alyuraccon- 
Citarion 1936 Participa xo la exposición 
«Ane Faoráscico, Dadalzmo, Surrealismo». 
en el Musca de Árne Moderno de Nueva 
York, 1937 Gunda lo revista Pl tigue y se 
vne a) gropo Swiss AJlianec 1951-1943 Vive 
en Grasse, cerca de Niza, con Arp, Magnelkk 
y Sonia Delounay 1943 Rogecs a Lerich. 
Mantiene estrechos contactos con Bl El 
arce absuracio de Tacnber-Árp combina 
elementos geormérricos en lormaciones 
ríumicas con la luerzo expresiva del calor 
puro. Ejerce uoa norible i9fluencio en Arp, 
CATALOGO COMENTADO. Schmidr. 
G. y H. Webet (ed.): S. TA, Basilea 1948 
MONOGRAFIAS, CATÁLOGOS: Fawve, 
J Local (ed):S. T-A, Musée dAn 
Modeme. Escrasburgo 1977 (esa).- Gohr, $. 
ted): S. T.-A. 1889-t943. Bahnhof 
Rolandirck, Seuregari 1993 (c51.).- 
Janchner, €. (ed). S. T.-A, She Muscum ol 
Modern Art. Nueva York 1981 (cac.).- Page. 
S. et al led): S. T-A. Musée dArr 
Moderne de la Ville de Paris es al París 1989 
(car). Senplor. M.: Mission spitiatelle de 
Varr. A propos de Parurre de S. T.-A. Pass y 


Lieja 1953.- Saber, MS. F-A Lausana 
1970.- 5, T-A Muste Naciónal d'Asr 
Moderne. París 1984 (car). - 5, TaA, 


Kansemuseumn Winterthur, Winiendar 1977 


(car.).- S, T.-A, zum 100. Geburrstag. 
Aaczuer Kunsdssus er al Aarau to89 (car). 
S.Y.-A, Kunsehalle Demo es 17. Startgan 
1993 (car.).- Wasmuxh, ]. (el): Hans Ary 
und $. "L.-A. Eim KO nsclerpasr der Moderne, 
Srurigar 1996 (ear) 


TAFIS 

(Takás Virsilokas) 

Nacido en Álenas en 1925 

Escultor francés nacida en Grecia. Aurodi- 
dacer 1946 Pomecas escolturas, 1953-1954 


"Vive en Londres 1954 Se ¡aslada a París. 


1955 Primera exposición en solicano cu ha 
ea Fuestenberg de París. 1958-1959 

pieza 3 rrabajor con aumpos moghéricos. 
1965 Exposición en solitario en la galena 
Jolos de Nneva York. 1966-1967 Vive cn 
Londres. 1968 Participa en Documenta SV, 
en Kassel. 1969 Participa en la exposición 
«La aráquina vises desde el final de la ¿poca 
mecinicas en e) Museo de Arte Moderno de 
Nueva York. ¿972 Exposición en solirario en 
el Cenuro Nicjonal de Arce Contemporíneo 
de Pan y, en 1974, cn el Kunsivercia de 
Hannéver. 1977 Pamicipa en Documenta Vi. 
en Kacsel, 1981. 1984 y 19835 Proyectos cn el 
Cena Georges Pompidou de Paris 1988 
Gran Pecnuo de esculnara de París, 1993 
Teurospectiva en da eplería Nationale de Ju 
de Paume de Ports. Las eseulmar inéo cos 
de Tala. que combinan el movimiento 
mecámoo con las ilusiones ópucas del op ani. 
alcanzan yo punto más álgido con los 
Fivr work Srulpruses. 
ESCRITOS: Y, T.: Esvsfilades Paris 1961.— 
Y. T. Musiqos Magnétiqhe. París 1975 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Calas. 
H. y N.: T Mosographies París 19. 
Lebel, ). J. ex al (ed): T. Centre Nacional 
¿An Comemporain, Paris 1972 (cat,).— 
Parquemene, A (ed. T Calene Nationale 
du Jeu de Paume. Poñs es 2£ Parts 1993 
(car) T Les Magnérrons de T Galera 
Alexandre lolas. París 1966 (ct) - 
Sradñisehes Museam Leverkusen 1970 
(car).- T, Trois totrema. Espace masical. 
Centre Georges Ponipidou. París 1981 
(car). Vievilie, D : To París 1993 


TAL-COAT Pierre 

(Pierre fscob) 

Clohars-Camozt. 1905 - Saimi-Fierte de 
Bailleu), 1985 

Pintar francés. Avrodidxa Vive cn Mars de 
1914 A 1926. 1925 Realiza diseños para la 
empresa de porocluna Henrior, en Quimper. 
1927 Vrimera exposición en sólicano en la 
ai A G. Fabre de Paris. 1930 Estudia cu 
a Academia Escanalimava, 1931 Se tardado 3 
Turís. 1935-1936 Expone can el grupa Porces 
Nouvelles y con la Nauvelle Generacion de 
Paris, 1936-1939 Trabaja ea la setio 
Massarre, pinruras inspiradas en la guerra 
civil española. 1940-1944 Vive cn Arx-en- 
Provence. 1947 Masson le introduce en la 
pintara de parajes chica. 1994 Exposición 
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ca <olitario en la galería Miegu. 1955 y 1959 
Particiós an Documenaz | yd, eo Kassel 
1968 Gran Premio Nacional de las Artes. 
(976 Exposición cn solitario en el Grand 
Palais de Parts. 1980 Punticipa en la 
exposición «Forces Nonvellesa en e) Muaco 
de Aste Moderno de Parts El dema cenrrad 
de la obra de T5l. Coar es el campa, Sin 
embargo, craoslorma es parsojecen lricas y 
absteseras visiones en color, 

ESCRITOS: P. T.-C: libre ocgard. Paris 


1991 
MONOGRAFÍAS. CAYÁLOGOS- 
Blorriere, S, (ed,d: T.-C. RErmapecave des 
dexwns ec oruvecs sur papies. Musee des 
Beñor-Arts. Rennex 1988 (eac).- Greff, J.-P. 
led): T.-C. Musce Matisse Le Caican- 
Cambrésis 1991 (ear ).- Leymase, ]: TC. 
Gíneara 992. Maldiner H. y R. ). Moulin 
(ed): "T. €. Grand Pajais. Paris 1976 (ca1.).- 
Mason, R. M. (ed) TC. Gevures 1970- 
1984. Muste d'Ayi es d Histoyre, Gincbra 
1985 (ca1.) — Setincider, J.«C. es a.: Y Co 
Lavas et aquarelles, Parls 1991 


TAMAYO Rufino 

Oxxaca, 1899 - Ciudad de México. 1991 
Pintor mexicana. 1917-1918 Esaudiá ca la 
Acidemia de Ciudad de México. 1921 
Direcior del departamento de dibujo 
ernológico del Museo de Amropología. 
1926-1928 Vive en Nueva York, 1929- 
1930 Imparce chascar en la Academta de 
Ane dr Crudad de México y, cn 3938, en 
la Escuela Dahon de Narvo York. 1943 
Dinna frescos para el Colegio Smich de 
Norihampron, 3948 Rerrospectiva en e) 
Joxvituro Nacional de Bellas Artes de 
Ciudad de México. t949 Parricipa en la 
Bienal de Venecia. 1951 Rerrospecciva en 
el Palacio de Bellas Ayres de Brusclas. 
1953 Poómer premio en le Bienal de So 
Paulo, 1958 Frescos para el edificio de ly 
UNESCO en París, 1979 Expaxición ch 
soliraro en el Museo Guggenheim de 
Nueva York. t981 Inzugaración del 
Musco Tamayo ca Ciudad de México. 
1987 Rerraspecóvs en e] Morco de Arce 
y en cl Mysco Tamayo de Ciudad de 
México y. co royo, en el Kunsthalle de 
Derlín Tamayo vo cs uno de los prandes 
sevolucionanos de lo pintura mural 
MEXICANA, SINO QUE ENCUÉNICA sy 
inspiración en el arre folclórica preco- 
lombino, que combina enn elementos 
def cubizenn y del yusreadisnro. 


CATALOGO DE ARTISTAS 


ESCINTOS. R. T.: Antología cónica, 
Máxice 187.- Tibo), R. eb Yoras de R 
T Mexico 1987 

MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: 
Cardoza y Arogón, L. es al (ed,): RT. 
Pintura. Mucea Naciosal Centro de Ane 
Rernz Soffa. Madrid 3988 (car.).- Conde. T 
del ec al led): PR. T. 70 2802 de coración. 
Museo de Aste Contemporinco 
Inceenzcional Rufino “Samayo. México 190 
(a1).- Corredor-Matheos, J.: “T. Barcelona 
1982, 1991, — Genaner E.: R, Y. Nueve Yod 
1974 — Goldwater, R.: RT. Nueva York 
1947.— Lyach, JB. (ed): T. Phoenix Aa 
Muxeum. Phaemx 1968 (eat).- Lynch. 1h 
(ed). RT Fifry Years of His Painting 
Phylips Collecuon, Washington 1972 
dear).- Moyssén, X. (ed): RT. México 
1980.- Pax, O.. To en lo piarura mexican 
México 1959. Pu. O (e.): R.T. Pemurs 
1960-1774. Muséc VA Moderne della Ve 
de Pans. París 1974 (c3r.),- Paz, O. (ed) Ro 


T. Myih and Magic. Solomon KR. 
Guggenbeirm Museum. Nueva Yark 197 
(ca). Paz, O. y]. Lassaigne: R.T Noa 
York 1983. Paris 1983. Múnich 1986.- 
Ruckhabcrle, D, y E Coldewey (ed.):R Y. 
Siwadliche Kunsihialle Berlisr. Beelín 1990 
(car). Westheimo, P.: T, México 1957 


TANGUY Yves 

Pros. 1900 - Wondswry (Cónneceana, 
1955 

Pintor exrzdonnidense de origen francés, 
Avtodidaces, Se enrolo en la marina 
PMRICIME Y, Entre 1918 y 190. trabaja en 
un buque de carga que le leva 3 laglaterr. 
España, Portugal e Hispanowmérica g16* 
(923 Servicio miluar. Decide hacerse 
pintor en 923 derpués de ver un cuadrú 
de De Chirico en la galería Paul 
Guillaume de Paris. En sus primeros 
¿nadros, exriende Ja dimiración expacial de 
De Chirico. eecando una visea ioabarcs 
ble: cdiunina Jas Achadas. la arquicec tus, 
las Earas y los Monumentos, y te certsa en 
su roma preferido. cl mfinico panorama 
del mar. 195 Conoce a André Becron ya 
las pracotes surten listas, y mitestra ur 
fanvisacos paisajes pobladas par objeto: 
amorfos y no identificables y extrabss 
construcciones esculróricas én $us 
exposiciones. 1939 Al igual que muchos 
aurrezfiscas, emigra a Estados Unidos y st 
instala en Woodbura donde vive en Uns 
granja, 1942 Parucipa en la exposición 
"Arústas en el exilio» en la galería Pierce 
Matisse de Nueva York, y en la exposición 
<wwncalisn orgsnizada por Breton y 
Duchamp en la Rerd Mansion. 1948 
Obtiene la ciudagdanta estadoamidonze. 
3982 Importantes terrospecilvas en el 
Kunsihalle dc Baden-Badeu y en el 
Curro Georges Pompidou de París. 
ESCRITOS: Y. T.: Lectves de lin, 
Adressées Y Marcel Jean. París 1993 


CATÁLOGOS COMENTADOS: Sage. K- 


£1 al (dy Y, T Un Recucil de cs avr. 
A Summary of felis Works Nueva York 
1963.- Wiercack. Y (ed): Y. T. Dos 
desekgraphisthe Werk. Snisgalerio 
Suwrigar. Dilsseldor 1976 (130.) 
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MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Marchesseam, D,: Y. T. París 1973.- Pencoso, 
Re es al. (0d): Y. T. Cenuro Ceorpes 
Pompidou. París 1982 (cac),- Sage, K.: Y. Y, 
A Summary of His Works. Nueva York 
196).— Schmida K. (ed ). Y. T. Seareliclos 
Kunsthalle Baden-Baden «1 4), Músich 
1982 (cxe.).— Smby. ) T. led.): Y, Y The 
Museum ol Mpdem Ast. Nueva York 1972 
lcar.).- Taaguy, S.-M.: Y. T. Druide 
surréalice, Paris 1995. Y, TA 
Rerrospectivo. Solomon R. Guggenheon 
Muscur. Nueva York 1983 (car.).- 
Waldberg, P.: Y. T. Brusclas 1977 


TAPIES Antoni 

Nacido en Barcelona cn 1913 

Pinror y anista gráfico y de objetos 
español Aurodidacra. 1943-1946 Escudia 
derecho en Baceclona, pera sólo acude a la 
universidad dusanre dos méses. J948 
Colundador del grupo Dau al Ser y de su 
revisa. 1951 Visita 4 Picasso. 1951 Prmeras 
alsirseciones. 1956 Viaja a lala y escudia 
Vedanta, Taolsmo y Budismo Zen. 1959- 
1977 Parciopa en Documenca [1.111 y Vi. 
en Kassel 1966 Derenido y condenada por 
organizar icuntones ilegales en on 
monasteño cerca de Barcelona. 1970 Se 
rerira con Miró 2) cdansiro de Monesertal 
para solidarizarse con aquéllos que no han 
irsicionado ante la ¡oxcicóa a los acuivisras 
de izquierdas y cornunixtas. Prmetos 
objeros esculrales, 1981 El Rey fnan 
Carlos le concede la Medalla de Oro de 
Bellas Artes y es nombrado docior honaris 
ennso del Colegio Rede Anc ar Londres. 
Recrospecrivas MÁs IMpomnantes. 1993, 2h 
¿l Museo de Arce Selucn, en Francior; 
1994, €n l1 galesa Nariónade du feu de 
Paumie; y. en 1995. en el Museo Guggen- 
hem de Nueva York Se interesa amy 
pronto per el surecabsmo, y se inspira eb 
Picasso, Mieó y Klee. Pronto se decanta por 
la absuracción y empieza a crear colages con 
una vacdad imcermminable de mareciales. 
En sor últimas obras, wata ante 1odo «emas 
«irológicos y filosóficos Las nuinas y los 
sImbolos que 2pasccen esabados cn sm 
pinturas o sobre elas tienen vn significado 
mágico y cósmico. 

ESCRITOS: Catou, B. (ed.): Gospráche 
mic A. T Múnich 1987, 1998/Conversa- 
sons avec A. FT Pariy ¡OBR— A “E: Ls 
Prarigue de Var. Parls 3974/Di< Praxis der 
Kunst. Saimi-Gall 1976. AT: Dare 
contre Uesibérique. Par!s 1973/Kunxe 
konea Ástheuk. Same-Gill 1983. A. To: 
Mémoire, Aurabriogmphiz París 
1981/Ermacrungen. Fragment einer 
Aucobiograpbic, Sainr-Gall 3988. - A, To: 
La Réaliré come 111, París 1989 
CATÁLOGOS COMENTADOS: Agasel, 
A. z1 al (ed.): T. Obra compleis 4 vol 
Barcelona (988-1997/T. Ganilogue cxisonné 
4 vol, Parls 19858-1997/A, Y. The Complere 
Wocis, 4 vol. Nneva Yo(k 1983-1997. 
Calleri, M. (ed): Y Das graphische Werk 
1947-1978. 1 vol. Sarne- Gall 1974-1984L(. 
Lexuvre gravé 1947-1978 2 vol. Paris l974- 
198411. Pre Crpbic Work 1947-1978, 2 vol. 
San Francisca (984 


MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: Abadie. 
D. ted): T. ouvtage collecuf. Galerie 
National du Jeu de Paumc, París t994 
(car.) — Ballo, G. (ed): T. Milano. Mil4n 
1985.— Birmann, M. y G Fischer (ed): El 
Gbre, Das Bucb. Sralumuscuma, Sicgbug ez 
el Sicgburg 1994 (cac).— Bonjz. Mm): AT. 
The Marter Punrings. Any Arbor (M1) 
1990.— Borja-Villel, M. J. (ed.): T. 
Comunicació sobre el mur. Fundació 
Antorá Tápies, Vancelona ez al Valencia 
1992 (car.)— Cinici, A.: E Zeugo des 
Schweigens. Diisseldarí 19717. Wiencss of 
Silence. Nueva York 1972.- Cirlor, /.-E.: To 
Barcelona 1980.- Cirlor. J.-E.: Sigaulicación 
de la pintura de Y. Barcelona 1961.- 
Combalia Dexeux, V.: T. París 1984, 
Drunsuicle 1990 - Dauber, CG. (ed.): A. To 
Kurnsthialle Bremen. Bremen 1977 (cat) 
Dyweras, D.. A. T. Parísiggs.- Framveke, Á. 
y M Sebwan (ed): A. T, Werk und Ze. 
Sruegarr 1979 (rac).- Eramake, A. To 
Múnich 1991. París 199, Nueva York 1995.- 
Grecia. J -M, (ed.): Y. und die Bicher. 
Schim Kunsiballe, Ursncion-sst-lo Main, 
Darcelona 1991 (cac.).- Gaer, CAT 
Bolonia 1987.— Giménez, C. y D Asbion 
(ed): T Solomon R. Guggenheim Muscuin, 
New Yark cr e). Nueva York y Paris 1995 
(cat).- Gimterror, PA, Ti Cespric catala, 
Barcelona 3974/A. To and ic Caralan Splrit. 
Nueva York 1975/A, Y und der Geist 
Xacaloniens Franclort del Meno y Berlin 
1976.- Maler, R. M.: Lor carteles de. 
Barcelona 1994/T afiches, París 1988.- 
Messer, Y M. (ed): TY, Pine Rerrospeluivo. 
Schirn Konschalle. Eranefon del Meno 1993 
(ca1,).- Monte. G,: T Objers du temps. 
París 1994/T. Objects of Time, Coloma 

1995 = Denrose, RA. ToLondres 1978, 
Nueva York: 1994.— Permanyer, L.. T. 3nd 
¿he New Culcare, Nueva York 1988/T er la 
aouvelle codi. París 1986.- Rodllard, G.: 
T Parisr976.— Radlasd. G.: La SyMlabe noire 
de Y. Marsella 1994.- Sehmalenbach, Y: A. 
T. Zeiehen und Srrulunrep. Friaciort del 
Mena y BerUn 1974.— Schmalenbach, Y. 
(ed): T. Die al 
Kunstsammilung Nordrhein-Wenfaten. 
Duseldor/ 1989 (e1.).- Wye, D, (ed): AT 
in Prine. The Mnseum of Modera Aye. 
Nueva York 1992 (cat) 


TAN Vladimir 

Moscú, 1895 - Moscu, 1958 

Malgra uso T90L-1983 y 1909-3917 Esqudía 
en da escuela de lAnoura, Escultura y 
Arquitecura de Moscú 1907:1908 iccihe 
dlases de Laronor. 1912 Participa en da 
expasición «Cola de mono= cn Mosa 1933 
Viaja al norte de Áliica, Berlín y Paris 
Descubre la obra de dos fowrstas y de los 
cubisas, Conos a Picassa. 1915 Parriopa en 
las expuriciones «Sireercar 5» y <0, Ho en 
San Perembargo 1916 Participa ea la 
exposición »Magzzm». en Moscú, 1917 
Diseña el interior del Café Preorésque de 
Mosoú con Rodchenko y Jakulos. 1918-1919 
Director del IZO NARKOMOROS co 
Moscu. r9rg-1920 Construcción de un 
modelo de tone para el monuinento de la 
Tercera Incernacional. 19m -1925 [mparte 


clases en el GINCRUK de Leningrado. 1922 
Paráciparen la exposición de arre ruso de 
Beclin. 1913 Dis=ña decorados para la obía 
Zangezi de Jlebnikow. 1925-1927 Profesor 
del Insrírato de Are< de Kicu 1927-1933 
Profexor en UTEMAS, en Mosa. 1929-1932 
Construcción de la máquina voladora 
experimental Leraedin. 1934 Reroma la 
pincura clásica y rabaja como escenagrafo, 
1937 Ayuda a construir el decorado de la 
eeremonia del vigésimo aniversario de la 
Revolución de Oeaibre, co Moscú. 1948 El 
parúdo comunista le declara oficialmente 
«Enemigo A E 1993 Re tiva 
en el Kunsthalle de Dusseldorf, “fadin es 
uno de los miembros más destacados de la 
vangnadia de la Enropa del Este. Con sus 
cuntariclieves, las nuevos iconos de un 
arden sacial luncional, sienes 135 bases del 
CONSLALEAVISIMO. 

CATÁLOCO COMENTADO: Andenen 
T. 1 al (ed): W. T, 1885-1933. Modena 
Muscul, Stockholm er el. Escocolmo 1968 
(cat) 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Davenport, G.:T. Nueva York 19747 
Hartca. ]. y A. Sisigalev (ed.): V, T. Rerro- 
spekrive. Sradesche Konsiballc Dusseldorf 
e el Colonis 1993 (car).- Harren, ). (ed): 
W, T. Leben. Wesk, Vidong Em 
inceraarionales Symposium. Colonia 1993.- 
Kórmer, E.: Y. Ovilimes Ofa Career ni (he 
Context ol Coneemponry Russian Avant 
Garde Arcas Relared to Éosiero und 
Western Tendencies. Dudapest 1985.- Mil. 
ner, J.: V,T. and The Russian Avanr- Garde. 
New Haven (CT) y Londres 1983.- Ray, Ma 
Tela culrara del Vehuscemas. 188-941, 
1910-1930. Roma t991.— RoweN, Mu V,T. 
Form. Faktura. Cambridge (MA) 1978.- 
Shadova, L. A (e8.): T. Budapest 1980. 
Dresde 1984. Wongarcen 1987 Londres e 
Nueva York 1988. - WT. Moderna Mutect. 
Esiocolma 1984 (ca1.) 


TELEMAQUE Hervé 

Nacido en Puerto Principe (Ralf) en 1937 
Dincor fcanzés nacido en Huirl 1957-1960 
Estudja en la Liga de Esiodiantes de Árte de 
Nueva York, perlodo durarae el cul recibe 
una fuenc inMueacia de Gorky y De 
Koonmg. 1962 S icaslada a Parls y participa 
en el Salon Licino-Ayméricun. 1964 
Exposición en solicario en la galería 
Marrhias Fels de París. Expocición conntta 
con Geissler cn la galería Hanover de 
Laadres. 1964 y 1968 Participa co 
Ducumenra 11) y PV, en Kassel. 1968 
Repsezentado en la exposición «Pioruta en 
Francia 1900-1967» del Museo de Arte 
Merropoliono de Nueva York. 1976 
Rewrospecuiva en el Maustu de Arte Modema 
de París, Las pincuras georn¿rricamente 
compuestas de Telemaque integran 
elementos del pop an y del nouveau 
réalisme, cano los cómics y dos objezos de 
aso COMUN, 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Gassioc-Talabol, G. (e8.): H. Y. Galleria 
Acre Borgogna. Milán 1973 (esc ).- Nod, $. 
(e8.): H. Y. Maste d' Ari Mudernz de la Ville 
de Paris. Parts 1976 (20) - Nod, My E 
Thicck (ed.): HT Galeñe Adrien Macghtr. 
Paris (98) (ca).— HL Y. Dérive graphrique. 
Mn de Mauhcupc 1993 (car). H. Y. 
Espace Elecira, Parls 1995 (car) 


THEK P34) 

Brooklyn (Nueva York), 193) - Nue York, 
1988 

Artizra de objeros esradomidense. 195)- 
1954 Estudia cu la Escuela Cooper, en la 
Uiga de Esrudiamos de Arw y en cl 
lamiao de Arte fran de Nueva York. 
1955-1962 Vive ca Flarida e Jralia y, erre 
1961 y 1988, en Nueva Yodle, antes de 
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volver a Europa. 1964 Exposición en la 
galcela Srable de Nueva York: y, en 1966, ct 
la golea Pace de Nueva York. 1968 
Participa ea Documenta SV, en Kassel. 
1971 Exposición en solitario co el Musoo 
Modemo de Esmeolmo y en el Kunst- 
museum de Lucerna, 1976 y 1980 Particip 
ende Bienal de Venecia. 1981 Panicipa en 
la exposición "Wesrkunsto, en Colonia, 
1984 Exposición en da galería Barbara 
Gladsront de Nueva York. 1986 Parricipa 
en La exposición de la Chambre d'Amis, en 
Gante. 1991 Rerrospecriva de dibujos en lz 
galeria Grookc Alexander de Nueva York. 
Las primecos obras de Phok representan 
ambient peovacarvos de ua estilo 
acodadaisa y anviestético, lo que se hace 
parentz ch su selección de msceríades poco 
comones. Sus ambientes incas de la 
década de los serena panen de manificsio 
su fopina de mirolo gía mdividual. 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Franke 
M.: NYark in Progress — Arts Liurgy.. Da: 
histoasche- prozcisuale vnd 
becrachuerbezogene Aussicllungakonepe 
von Y T. Eranclart del Meno y Dedlín 1993- 
PU Kusamoscom Lucema 1973 (cat). F 
T, Procerdon. Inscicuce of Comempors 
Art, Universiry of Pennsyfvanía, Philade! phi 
3977 (m1.)- Wilron. A. er al (ed): PY 
Snap! Pop: Wis! Touch me nor! Wine de 
With Centec for Contemporary Art, 
NMocierdama 74 al Rortecdam 1995. Berlia 
1996 (car) 


THIEBAUD Wayne 

Nacido ca Mexa (Arona) en 1920 

Pintos ecradonnidense Empieza 
wabajando conta pineor de signas, 
vaticacurisra y diseñador, 1942-1945 Sirve 
en las Curerzas Agreas Puradonidenacs y 
diseña murales para cl ejércico de Estados 
Unidos. 1949-1953 Ertudsa en la Uni- 
versidad de San José, California, y en da 
Universidad Eserral de Calilormia en 
Sacramento. 1951 Ponnera exposición en 
solirario en la galería de Arte Crocker de 
Sacramento. 1951-1961 Imparte cases my el 
Colegio de la Ciudad de Sacramento. (933* 
1957 Rualiza películas educacivos, Vista por 
Mexico y Europs. (961 Recihe <l grerajo de 
Arte Escoláscico, 1960-1976 Molesor ca la 
Vowenidad de Califonia em Davis. 1965 
Exposición en solitario en la galega 
Sehware de Milán 1967 Parucipa en lo 
Bienal de So Paula 1972 Parñaipa en 


Documenta Y, en Kassel. 1981 Exposición 
en solitario en el Contro de Arte Walker de 
Minneápolis y. en 1985, cn cl Museo de 
Arte Moderno de San Francisco. Tlicbaud 
se hizo famoso por sus pinturas 
irónicamente exageradas de objetos de uso 
común, como barras dle labios o rarras. En 
su estilo personal de pop art, uriliza fuertes 
empastos y colores llamarivos, y hace 
hincapié en el proceso de la pintura. 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Berkson, B.: Vision and Revision: Hand 
Colored Prints by W. T. The Fine Art 
Museum. San Francisco 1991 (car.).- 
Cooper, G. (ed.): W. T. Survey 1947-1976. 
Art Museus, Phoenix 1976 (cat,).— 
Coplans, J. (ed.): W. T. Pasadena Art 
Museam. Pasadena 1963 (car) Glenn, C. 
y). (ed): W, "1 Privace Drawings. The 
Arriss Skerchbook. Nueva York 1987.- 
Tsujimoro, K. led): W. T. San Francisco 
Museum of Modern Art. San Francisca 
1985 (car.) 


THIELER Fred 

Kanigsberg, 1916 - Berlín, 1999 

Pintor alemáu. Miembro del grupo Zen 49 
y del Neuc Gruppe. 1937-1941 Estudia 
Medicina. 1946-1948 Estudia en la 
Acadernia de Arte de Múnich con el 
prolesor K. Caspars. r951-1952 Vive en 
París. 1951 Primera exposición en solitario 
en la galería Le Canand de Amsterdam. 1952 
Regresa a Múnich. 1959 y 1964 Parucipa co 
Documenta Il y DI, en Kassel. 1960-1981 
Imparte clases en la Academia de Arte de 
Berlín. 1983 Exposición en solirario en la 
galería Norhelfer de Berlín y, en 1986, en el 
Museo Saarland de Saarbritcken y en la 
Academia de Berlín. 1988 Parricipa en la 
exposición «Srarionen der Moderne» en la 
Berlinische Galerie. 1989 Diseña el recho 
del rearro Resideoz de Múnich. 1993 
Rerrospeeriva en el Emden Kunsihafle. 
Thieler es defensor del nevexprestonismo 
abstracto, 

CATÁLOGO COMENTADO: Firmenich, 
A, y J. Merkert (cd.): E. Y. Monograpbie 
und Werkverzeichnis. Bilder von 1942-1993. 
Colonia 1994 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Bnmenich, A. (ed): F, T. Dialog mit dee 
Farbe. Kunsthalle Emden er 4d Emdea 
(991 (cat.).— Morte, M. d, la (ed.): F. Ta 
Srádrische Kunsesameulungen. Bonn 1968. 
Morte, M. d. la (ed.): ET. Galerie 
Nothelfer. Berlín 1983 (car.).- Ocfl, H. 
(ted): EY. Haus am Walsee, Dedlin er al. 
Berlín 1962 (cat.).- Roters, E. el el. (od.): E. 
T. Akademie der Kiinste, Berlin er aL Berto 
1986 (ca1.).- Volkmann, B, y R.-F. Raddarz 
led.): F.'f. Arbeiren 1940-1986. Akademie 
der Kiinsce, Berlin es al Berlín 1986 (car.) 


THORN-PRIKKER Jure 

La Haya. 1868 - Colonia, 1932 

Pinot y actista de vidrieras holandés. 1883- 
1887 Estudia en la Academia de La Haya. 
1910 Primera vidriera para la estación de 
ferrocarriles de Hagen, Wesrfalhia 1913-1918 
Imparte clases en la Escuela de Artes y 


Oficios de Essen y realiza mosaicos, vidrios 
de colores, murales, diseño de muebles y 
tapices. 1920-1913 Logra un puesto como 
profesor en la Escuela de Artes y Oficios de 
Múnich. r923-1926 Imparte clases en la 
Academia de Ane de Diisscldorf y, de 1926 
a 1932. en la Escuela de Antes y Oficios de 
Colonia. Es un destacado representame del 
Jugendsul holandés, pero también recibe 
influencias del punrillismo y del 
siubolismo. La mayor parte de su trabajo se 
inscribe en el ámbito de los oficios, como 
vidriesas y cerámicas. en los que es un gran 
experto, 
ESCRITOS: J. T P.: Die Brieven von J. T. 
P. aan Henri Bosel en anderen. Nieuwkoop 
“1980 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Hegynen, J. (ed): 1. TP. Kaiser Wilhelm 
Muscum. Krcfeld 1982 (car.).- Hol, A: J. 
T. P. ReckJinghausen 1958.- ). T.-P. 
Sredelijk Museum. Amsterdam 1968 
(car.).- Wember, P, (ed.): J. T. P. 
Glasfenscer, Wandbuder, Omamente 1R9s- 
1932. Kaiser Wilhelm Museum. Krefeld 
1966 (car.).- Wex, J. L.: J. T. P. Abstrakcion 
uud Konkrerion in freier und angewandrer 
Kunst. Bochnm 1984 


THURSZ Frederic 

Nacido en Casablanca en 1930 

Pinror estadonnidense nacido en Ma- 
rruecos 1953-1957 Estudia en Nueva York 
y París, 1992 Participa en Documenta IX, 
en Kassel. Profesor en la Universidad de 
Nueva York. Con sns pincuras basadas en 
la cracición del campo de color de Rorhko y 
Newman, y sus efecros de color esfáticos. 
Thursz es nn representante del nuevo 
Inovimiento radical de pimura. latensifica 
el brillo y los efectos de Inz de la snperficio 
de sus cuadros recabriendo los fondos con 
varias capas de barniz semirransparene de 
pigmentos y de colores merálicos. 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: F. M. 
T. Uruversty of Kenincky Gallery of Art. 
Lexington 1965 (car). E. M. T. Musée 
d'Art Moderne. St. Etienne 1989 (cac).- 
Wah, K. (ed.): F. M, T. Galerie Lelong. 
París y Nneva York 3yg+ (car.) 


TILLMANS Wolfgang 

Nacido en Remschcid en 1968 
Focógrafo alemán. r987-1990 Vive en 
Hamburgo. 1988 Expone sus obras 
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pa realizadas con una copiadora 

áser Canon y utuladas Approaches en el 
Fabrik-Foto-Forum de Hamhurgo. 1990- 
1992 Estudia forografía en el Colegio de 
Asw y Diseño Bonrmemourh £ Poole, en 
Inglarerra. Realiza dípticos fotográficos 
que expone en la galería PPS EC. 
Gnndlach de Hamburgo. 1992-1994 
Traboja en Londres y, en 1994-1995. en 
Nueva York. Se centra en temas 
relacionados con la juvenrud y las 
subcolruras. Trabaja para la revista de 
moda ¿-D, Luerview und Spex. 1995 
Exposición en solirario en el Kunsthalle de 
Zúrich y. en 1996, exposición de su 
Fahenwirfe eu la galería Daniel Buchhok 
de Colonia. Villmans es un destacado 
representante de la forograÑía close-10-Life 
en Alemania. 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Lúegens, A. er el. (ed,): W. T. Srurrgarr 1996 
(car) — Riemschacider, B. (ed.): W. T 
Colonia r995.- W. T. Porntikus. Francfort del 
Meno 1995 (car.).- W, T. Kunschalle Ziirich. 
Zririch 1995 (cat). W. T. Concorde. 
Colonia 1997 


TIESON Joe 
Nacido en Londres en 1928 
Pinror inglés. Empieza trabajando como 
carpintero. 1946-1949 Teabaja para la 
Royal Atr Force. 1949-1952 Estudia en la 
Escuela de Arte de St. Martin y, en 1952- 
1955, en el Colegio Real de Arre, en 
Londres. 1955-1957 Vive en Jralía, 1958- 
1963 Imparte clases en la Escuela de Arre 
de Sc. Martin de Londres. 1960 Recibe una 
beca de la Fundación Gnlbenkian. 1962 
Exposición en solirario en la galería de 
Bellas Arres Marlborough de Londres. 
1964, 1976 y 1988 Participa en la Bienal 
de Venccia. 1965 y 1983 Recibe el Premio 
GráNco en Ljubliana. 1968 Participa en 
Documenza [V, en Kassel. 1971-1972 
Profesor invirado en la Escucla de Bellas 
Artes de Hamburgo. 1972 Se traslada a 
Wiltshire. 1973 Retrospecriva en el Museo 
Boymans-van Beuningen de Rowerdam. 
1976 Beca DAAD para ira Berltu, 1985 
Nombrado miembro de la Real Academia 
de Ane de Londres. 1992 Rewrospecriva en 
Waddingcon Graphics, en Londres. Tilson, 
cuyo rrabajo procede del movimiento del 
op art. logré sintetizar con notable éxito 
a imagen y la topografía en sus 
Combinarion Picuures: 
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ESCRIFOS: J. T.: A-Z. Box. Fragments ol 
20 Oneiric Alphaber. Londres 1970.- ]. Ti 
Alchera 1970-1976. Londres 1976 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Compton, M. y M. Livingstone: Y. Milán 
1993.— Gilmour P. led.): 1. Y Graphics. 
Vancouver Art Gallery. Vancouver 1979 
(car.).- Hammacher dl. Brande, R. (ed.:]. 
T. Museun Boymans-van Beuningen. 
Rotrerdam 1973 (car.).— Quinravalle, A, Cx 
J. Y. Milán 1977.- J. T. Pages. Marlborougb 
Pine Art Led. Londres 1970 (car.) 


TINGUELY Jean 

Friburgo, 1925 - Berna, 1991 

Escujtor suizo. 1940-1945 Estudia en la 
Escuela:de Arces y Oficios de Basilea. 1944 
Empieza a experimentar con objetos en 
movimiento. 1951 Se traslada a París. 1954 
Exposición cn solitario en la galería Árnaud 
y participación en el Salon des Realités 
Nouvelles de París. Se une al grupo Le 
Mourement. 1955 Comienza sus 
Meramatres ana serte de esculturas 
cinéticas. 1959 Participa en la Bienal de 
París, Mantieue contactos con el gripo 
Zero. 1961 Colaboración con Niki de Sáin 
Phalle. 1964-1977 Participo en Document 
TD, IV y VI, en Kassel. 1966 Con Saint 
Phasle, instala la Águra femenina cinética 
Hon en e) Museo Moderno de Estocolmo. 
Participa eu la exposición «The Machive en 
el Museo de Arte Modemo de Nueva York. 
1967 Participa en la Expo'67 de Montreal y. 
en 1968, en la exposición «Dadaísmo, 
Snrrealismo y sus legados» en el Musea de 
Arte Contemporáneo de Chicago. 1972 
1973 Revospecriva itinerante, que empieza 
en el Kunstballe de Basilea. 1980-1981 Con 
Saint Phalle, diseva la fuente La Fontaine 
Stromirsky de París. 1998 y 1997 
Rewospecova en el Cenwro Georges 
Pompidou de París. Las construcciones de 
Tinguely funcionan como máquinas, pero 
na tienen ninguna urilidad, lo qne puede 
interpretarse como una reflexión sarírica 
sobre la sociedad recnológica. 
ESCRITOS: Habnloser, M. (ed.): Brief 
von J. T. an Maja Sachier. Berna 1947.= 
Hahnloser, M. fed.): ). T Brief an Faul 
Sacher und gemeinsame Frennde, Berna 


1996 

CATÁLOGOS COMENTADOS: 
Bischofberger, €. (ed.): J. Y. Werkkaralog 
Skulptnren und Relicfs 1954-1985. 2 vol. 
Zúrich 1982-1990 

MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: 
Alchans, PE. (ed.): ). Y. Kunstralle Basel, 
Basilea 5972 (tar.).- Bezzola, 1..: J. To Zúrich 
1974.— Bezzofa, L. y M. Hahnloser-Ingold 
(ed.): J. T. Fribousg - Moscon — Fribourg, 
Zúrich 1992.— Borra, M, ez al. (ed.): J. T. 
Die Samminng. The Collecion. Berna 
997. Calvocoressi, R. led.) J. 5. 
Kunschaus Zurich er ad, Zúrich 1982 (057). 
Conil Lacosre, M.: T. Lénergéuque de 
l'insolence. París 1989.— Hulten, P. (ed.):J. 
“T. Méra Francfort del Meno y Viena 1972, 
Boxron 1972, 1975. París 1y73.- Flulten, P.: 
3. TA Magic Sironger chan Dearh. Milán 
19871). T, Une magie plus forte que la mart. 
París 1987. linlcen; P. (ed): J. T. Centre 
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Georges Pompidou. París 1989 [cac.).— 
Keller, ).-P.: Vet le enysrerc de la roue 
manquante. Carouge 1991 - Lacoste. M.. T. 
Lénergotique de Vinsolence 2 vol. Por 
1380.- Michaud, E. J. 1. Chronologic, 
exposicions. bibliographue. Paris 1970.— 
Muscum Jean Tinguely (cd): Museom JP, 
Bále. Di Sammilung. Berna 3996.- Podes $. 
y5. Salamacn (ed): J. T. Mera-Maschinca. 
Wilhelm-Lembrack-Muscum. Duisburg 
1979 (cat.).- Pofey, 5. y C. Schule- 
Holhaann (ed.y: J. T. Kuaschalle der Hypo- 
Kulucstifuumg. Múmcb 1985 (ca1).= 
Sehunicó, W. y P. E Alda (ed.): J. 1 
Kesurer- Gesellsohratt. Hannóver 1972 
le). Echubz-Hollmans, E. ted): JT 
Nachochauengewiche, Kunsdaus Wien. 
Munich 1991 (Car.)- Srumm, Ro y K. Wysu: 
3. T. Bosdea 1985. J. T. Machines de T. 
Cenrre Nañonal d'Ae Contemporam. Paris 
1971 (car) J. 1, Sedeliik Muscum. 
Amsecrdam 1973 (cat).= ). Y. Centre 
Georges Pompidou. París 1997 (c2t,).- 
Viokand-Hoti, H. B.: J.T. Biographic und 
VWerk. Múnich t995 


T. Paunings 1920-1960. Yoshir Galera 
Nueva York 1994 (var).- Dahl, A, L. er al 
(e8): M.T Arcand Belief. Orford y Sar 
Petersburgo (FL) 1983. Irmeez, E.: M.'L 
DBoclium t9h.— Railibone, E. E. (ed): M.T 
Cuy Paáíaungs. Nacional Gallery of Aru. 
Wishingion 1984 lcx.).- Roberts, C.: MT. 
Nueva York 1959. Paris 19<9.- Schmied. W.: 
T Stuugan 1166, Londax y Nueva York 
1968 — Sea, Y. CO. (ed. y: MT. Me 
Musciun of Modem Arr. Nueva York 1962 
(car.) - Taylor, J. C. (ed). M. T. Tribus co 
M. 1. National Collecoon uf Fine Arts, 
Smahsonima lasturution. Wasbingron (974 
(ca). Tivomac, E. R (ed): M TA 
Re(rospecuivo Exbibicion from Nornhwese 
Coltrane. Serrdo Are Muscuma. Scanio 
1959 lcar.).-- M. Ts 80. A Rewrospecrivo. 
Searde Art Muscum. Seatele (970 (car.).- 
M. Y Benween Worlds. Opcre. 1935-1978. 
Museo Anc. Mendrisio 1989 (c11.).- M- T. 
A Centennial Exhúbimon. Galeric Beyeler. 
Basilea 1990 (cas.).-- Yao, M.-C.: The 
Enflience of Chinese arm Japanese 
Calligraphy on M. Y. 5an Francisco 1983 


TOBEY Mack 

Centerville. 1890 - Basilea, 1976 

Pineor estadounidense 1906-1908 Estudia 
en el Insacuco de Arte de Chicago. Empieza 
srabrajando como delineanes en un estudio 
dle moda. 1917 Primera exposición de dibujos 
de ccrraros en ta galería Knaedler de Nueva 
York. 1922 Se interesa por ha caligrafía china 
y laz Mosoñas del esur asiárico, especialmente 
hureligión de Bshal. 1922-1995 Imparte 
clases de arre en Seardle y, de 1930 2 1937, en 
el Dardogron Hall de Devonshize, Vias por 
Europa. Onente Próximo y el Lejano 
Oñiente. En 1935 pasa una temporada eu un 
ranasterio Zen de Japón. donde estudia 
caligrafía. 19398 Compone su propia música. 
1959 y 1964 Participa un Documenta 1) y 1, 
en Kassel. 1960 Se craslada a Nasites y se 
siente como en casa con la tradición huma» 
nisea de esa ciudad, pero elo no le impide 
seguir viajando por EF.UU. Rerospectivas 
co 1974 en la Insrimución Smirhsonian de 
Waslingion: en 1984, en da National Gallery 
de Waxhingron; y. en 1990, «Una exposición 
cenrenacian, en la ga lería Beyeler de Basilea. 
Sus Wáise Writimgs, conjuntos de bellas 
figuras caligráficas, empezaran siendo 
Ecilmente interprerables, pero, con el 
tiempa. se fueron rormando ¡más abstracios e 
ininteligibles, en an reflejo de £u csulo de 
vida incroverida y comensplativo, 
ESCRITOS: M. TT: The World af Market. 
Seauile ey al 1981 

CATÁLOGO COMENTADO: 
Heideahom, H. H. (e8.): M. T. Das 
druckgaphische Werk Radrenimgen und 
Serigraphien 1970 -1975- Disseldorf 1975 
MONOGRAEÍAS, CATÁLOGOS: 
Birmann, M. ri rd. led): M TY. Werlx 1935- 
1975. Muscum Folkwanp. Essen 3939 

dal ).- Bármano, M. td: M. T. Beoreen 
World3. Museo d'Arte, Mendigo el al, 
Mendrisio 1949 [car.).- Bármann, M «1 ol 
led): M. T. Mnseo Nacional Cencro de Arre 
Rera SoÑa. Madrid 1997 (car ).- Choay, E: 
M.T París 1981 - Cummings, P. (od Y: M. 


TOMLIN Bradley Walker 
Syracuse (Nueva York). 1899 - Nueva York, 
1953 


Picos esradoonidenar. 1917-1923 Estudia en 


e) Incátureo de Mellax Avrez de la Universidad 
de Syracuse es Nuera York. 921 Establecs 
su residence <a Nueva York. 1912 Pomera 
exposición en solicaño organizada por 
Skanearclas y Cuacnova, en Nueva York. 
1923-1924 Estudiz en la Acadcasia Colarosst 
y en la Academia de lo Grande Chaumitee 
de Paris. 1924 Riga 1 Nueva York 1937 
1941 Umpaete clases en e) Colegio Sarah 
Laverence 1941 Conoce a Gontlích y se 
siente fuertemente jespeesionado poc el 
expresionisroo abseraceo. 1948 Entablo 
amistad con Morhermell. Pollock y Gorky 
1992 Parnicipa en la exposición «Quince 
estadounidenses: cu el hinseo de Ante 
Modemo de Nueva York. 1957 
Rewospeciiva En el Museo de Arte 
Escidomnidense Whitney de Nueva York 
1959 Paricipación pósnasa en Documenta 
Mco Kassel, 1975 Recrospociva en la 
galicia de ac Albright-Koax de Buflalo. 
Tomlin es 00 diytacado representante de la 
prarua de ha acción en E£.UU. Cocó sus 
obras más importantes darance los einco 
últomos años de 10 vida. 
MONOGRAFÍAS, CAFALOCOS: Bauc. J. 
1H, (ed,): B, W. T Whiuney Museum of 
Amencan dt. Nueva York 1957 (car.).- 
Crecaule, ), (ed): 5. WTA Rearospecive 
Vie The Ervily Lowe Gallery, Hafsraa Uni- 
versiry. Hempsicde er al. Buflala 1975 [car ) 


TORRES-GARCÍA Joaquin 

Momevideo, 1874 - Monimdeo. 1949 
Pintos uruguayo de ongen espeñol 1891 
Emigra x España 1899-1908 Esardra cn Ll 
Academia de Arte de Barcelona. Trabaja en 
la Sogiadi Familia de Gaudi 3920-1921 
Vive en Nueva York y cónoes a Duchamp y 
A Joseph Sralla 1921 Pamesa exposición en 
solwacio en la galería Hanístenge) de Nocva 


Yock. yy1g Se iraslada a Paris. Encabla 

amistad con Mondrian, Doesburg y 

Vantongrrles. 1928 Exparxeción en <oluaño 

en da galeria Fabre de París 1918 Primera 

parricipación en el Salon des Indépendanis 

1930 DE con Cercle er Carré y colubors 
y 


ev la publicación de su revicta 1933 Regresa 
3 Montevideo. Á pacór de 1936, publica y 
edira el penódico Circula y Cundrado. 1935 
Cofuodador de la Asociación de Ayte 
Conserucava. 1944 Publicación de xu 
articulo Unizenalismo Consirueros, que 
influye profundamente ea nuncrosos 
arustas y en tado el mundo artístico 
tispanoamericano. Torrcs-Garcia es un 
arista que actuá de puente envie la cubra 
precolombina hispanoamericana y los 
movimichtoz arrísticos modemos de 
Europa. especialmente al cubismo y el 
neoplasricismo. 

ESCRITOS: Fl6. J. (ed): T.-G. Escritos. 
Montevideo 1973. ]. T-G.: Historia de eri 
vida. Barcelona 1939, 1990.7 J. T.-G.: 
Uniersalismo ennsuuctivo, 2 vo), Buenos 
Alves 194.4, 3984 

CATALOGO COMENTADO: Jardl. E.: 
T.-G. Barcelona 1974 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Brandao, |... (e4.): J. Y-G, Musca de 
Moarwerecy Monterrey 1981 (cat.).- Buzto de 
Tories, €. et al (0d.): 1.-G. Grid-Parvern- 
Sign. París-Montevideo. Hayward Gallery. 
Londres 1985 (car).- Buzio de Torres, C. ez 
ad (ed): UG. IVAM Centro Julia 
Gánvalez, Valencia e7 42. Valencia 1991 
(cat). Cassou, ).: [-<G. Paris 1955. 
Gradowcyk, M. H.: J,T.-G. Buenos Ares 
(985.— Jordi. E.: T.-G. Nueva York 197). > 
Kalenberg A. y ] Lassargne (ed): Y-G. 
Constmcon < symboles. Musée Art 
Modeenc de la Ville de Pacs. Paris 1975 
(car.).- Llorens. T. (e3.): 3. T.-G. Mnseo 
Nacional Cencro de Arte Rea Sola, 
Madnd 1991 (cam). Pereda, R. TG. 
Moncevideo 1991.— Robbins D. (ed.): J, T.- 
C.1374-1949- Museum oFAr Kkode Island 
Schoa] of Design es al. Prondena: 1970 
(xr). Toyr A. led): Les Joguines de TG. 
VAM Ceartro Julio González Valencia 1997 
(car) 


TOULOUSE-LAUTREC Henri de 

Albi. 1864 - Charcíu Malrome (Goróndo), 
3951 

Pineor y uva gráfico francés. 1887-1886 
Faymación en el esauedio de Connon, donde 
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conoce a Bermaud y a Van Gogh. Frecuenta 
1earros, nto JR Cafís, y se introducc en 
el demi-nande pañsino, 1888 Primicra 
publicación de <us dibujos en diferentes 
revistas. 1889 Expone por primera vez en e) 
Salon des ladépendanis. 1890 Viaja con 
Signac a Bruselas para wee la exposición del 
grapo Les xx, y mmbién a España. 1891 
Empieza u diseñar carteles cstilizados con 
fuertes perfiles y amplias áreas de color para 
restaunantes, cabarers y ¿duoriades. 1892 
Viaja 3 Bruselas y Londres, 1893 Primera 
exposición en solitario importer en 
Goupil Pasa temporadas eo un burdel, 
donile dibujz y pinta. 1894-1897 Viaja a 
Bélgica, Holanda. España. Londres y 
Lisboa. Exposición en el Salón del grupo de 
la Libre Exchrénique de Bruselas, Mantiene 
entracios con los Nabis y colaborien La 
Revue Blanche. 1899 Ingresa en el sañacorio 
de Neuilly eras sufrir una crids nerviosa. 
wal Sufre uma purálisis parcial y mueren 
el casúllo de su madre. SP 
cuyas litografías y carteles se siguen 
reimprioucuda hoy en día, es un artista de 
igual talento con el Lipiz que con el pincel, 
Esa doble cuzlidad le persróte crear un estilo 
único, tomisnando mentos del 
¡mpresionisao, el simbolismo y las 
impresiones en cólor paponeras. 
ESCRITOS: Goldschrmdr, L. y H. 
Suiimma (ed): Unpublished 
Cormspondener af H. de T.-1.. Londres 
19569.- Goldichrudr. 1.. y H. Seliimmnel 
(cd): F-L. Cerros 1275-1901. Paris 19721 
CATÁLOGOS COMENTADOS: 
Adhémar.J. (ed): TL. Lirbographuzs París 
1984T.-L. His Complete Lihograpíis and 
Drvpoines. Nueva York 5965.- Adriani, G. 
ted T-L. Das gesamre praphische Werk. 
Sammlung Gersienberg. Colonia 1946/1'-L. 
The Complere Graphic Works, Gusanberg 
Collection. Londres 198%.- Dorm. M--G. 
fed): To-l.. et son ccuvre. 6 vol. París y 
Nuésa Yock 1971.= Jutico, E (ed): Les 
Afeches de T-L. Catalague complet er 
taisommá. Paris 1992. Mourlot, F. (cdl.): Les 
Afñiches de Y.-l.. París 3992. Sugama, G. 
M y 6. Caproni led.): The Complete 
Pauvorings Pr Londres 1973/ Tout 
Poenivre print de T.-L. París 1986.— 
Wierack. Y, led.): Y.-L. The Compiler 
Prints, 2 val. Londres 1985/1.-L.. Caratogue 
rusonné desescampes. 2 val. Paris 1985 


TOYEN 

(Marie Germinová) 

Praga. 1902 - Paris, t980 

Pintoea checa. 1918 Escudia co la Academia 
de Aste de Paga 1920 Miembro fundador 
del grupo Devesil, en Praga. 1923 Expone 
con el grupo Modem Art Baxar. Adopea e) 
seudónimo Toyen 1925 Se msrala en París, 
191) Recresa a Praga. 1934 Con Nezval, 
Suysky y leigs, fonda él movimiento 
surrealista de Praga. 1935 En la exposición 
suercaliaca de Priga, conoce a André Breron 
y  Panl Eluard, que parciapan cu ella. Viaja 
a Pariz donde conoce a oros surrealistas. 
1947 £migra a Francia. (968 Rerospecióva 
en Aquila, Ícabia A mediados de la Lécada 
de los erciora. eras unos perindos dedicados 


<< 
vesulos de pintura natf y cubista. Toyen 

ecomnviene en una acórima defensora del 
sinrealismio. p 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Bischof, R.:"T. 1902-1980. Eigenschaften 
ohne Frau. Franctort del Meno 1987.- 
Breran, A. ex al: T. Paris 1953.- Breion, A. 
es il, (ed.): Y. Dax nulecische Werk. 
Pranclort del Meno 1987.= Holten. R. v: T 
En surrcalistik vistonár. K3ping 1984.— vic, 
RUN. París 1974. Peret. B.: L París 1953 


TRAKAS Goo 

Nacido en Quebec en 1944 

Esculcor y artista de instalaciones 
cuadiense. Después de 1972 instala puentes 
y corredores enrec paisajes y espacios en 
galertas. 1977 Expone su trabajo Uniow Pass 
en Documenta Vl. en Kassel, en ed que 
instala dos modelos de puente. uno 
moderno de acero y otro de estilo antiguo, 
de madera, el uuo frenec al ocro. y los unc en 
una única conserucción mediante una 
explosión. 1987 Parricipación en 
Documenta VU, en Kassei, 


TRIER Han 
Dússeldosf, 1915 - Castiglione della Pescaña, 


1999 
Pinos alemán, Mienvbro del grupo Zen 
49. 1934-1938 Estudia en la Academia de 
Aste de Diisseldorí. 1952-1955 Vive cn 
Hispanoamérica. donde realiza largas 
viajes, 1955-1956 Profesor invirado en la 
Escuela de Bellar Arcos de Hamburgo. 
2955 Participación en Documenta Í. cn 
Kassel. 1957-1980 Imparte clases en la 
Escuela de Bellas Artes de Berlín. 1gsa 
Exposición en solitario en cd unsivercin 
de Colosia y en 1959. en la Sociedad 
Kesencr de Hannóvec. 1959 y 1964 Patri- 
cipa en Dacumenta )1 y LE, en Kassel. 
Rercospecrivas: 1972 <n cl Aheinische 
Larulesmusenm ac Dana; 1985, en el 
Musto Szarland de Saacbrilukem; y 1990, 
en Von der Heyde Museus de Wupprr- 
ul, y en el Rbejoische Landesmnsevm de 
Bonn. Las primeras praturas de Tier 1ié- 
nen mn carácter neocxpresionista, Tras su) 
viajes por Hispanoamérica, desarzolla vn 
estilo de composición Jincal, que culmina 
con gus pinturas uuladas Vibration. 
ESCRITOS: H. T.: Wieich em Bd male 
Berlin 1963.— H. To Ur poesjs pierura? 
Einige Derracruungen «ur Malecci der 
gUsbichen Anúike Heidelberg 1985 


CATÁLOGOS COMENTADOS: Euler- 
Sehavide, M. (ed): H. T Werkverzcichnis 
der Gemilde 1990-1995. Colonia 1995.- 
Fehlemana, S. ted): H. Y. Monographic 
und Werkverzcichnis der Gemválde lis 1989. 
Colonia 1990.- Gerlach-Laxner, U. (ed.): 
A. Y. Druckgraphik. Werkversgichnis und 
Monographic. Colonia 1994 (ca!.) 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Fchlemann, S. (ed.): H."T. Rerrosperekrive. 
Bilder 1949-1989. Von der Heydt- Muscum. 
Wupperral. Colonia 1990 (cat). Kálrasch, 
GM. ted): H. T. Tatort Malerei. Moderne 
Galerie des Saarland Museums, Sarrebruck 
er al. Sarrebruck 1985 (can).- Kólezsch, G.- 
Y. (ed ): H. T. Archimedes. Folkwang 
Muscum. Essen 3990 (cat).- Moe, M. de 
la (ed): Dokumentation H, T, Bona r980.- 
Osteodr. H.: H.T Zur Genere des Molens 
me beidos Hánden im kunsderiachen Werk 
1947-1959. Brarmsche t994.— Rorers, E.: H. 
T. Oic Deckongemilde 19 Berlin. 
Eeidelberg y Colonra. Berlin 1981.- 
Sdhmalenbach, W. (ed y H Il. Kesrner- 
Gexellschañ. Hannóver 1959 (esr.).— 
Scbmidi, H. M. (ed.y A. T Im Hand- 
umdreben, Rheimsches Landesmoseumn, 
Bonn es al Colonia 1990 (cat.).- Schwinzer, 
E. +1 al. (ed. y: Fl. T. Merarnorphosc der 
Esrbe. Gustav: Liúbke-Musesam, Hamun ez 
al Hamm 1995 (ca1.).— H. T Gernilde, 
Zachnuugen, Graphikea 1931-+972 

* Rhcinisches Landesmuseura, Bonn. Bonn 
t97 (cat). HH. T. Gemálde, Zeichnungen, 
Graphiken, Rewospeksive. 6lmscher 
Kunseverein. Colonia 1979 [cat 


TROCKEL Rosemare 
Nacida en Sebwerte (Westfalia) en 1952 
Asoc alemana. Cursa esindios de 
matemáticas y teología. 1974-1978 Estudia 
pincura cn la Escuela de Ares luduscriales 
de Colonia. 1983 Primera exposición ca 
solitario tu ls galeria Momkia Spebrh de 
Colorúa 1984 Exposición <n solicarío en la 
galeria Srampa de Basilea y eu la galería 
Ascan Crone de Hambasgo, 1985 
Expasición eu soluario vu el Rheimiche 
Landesmuscum de Bonn. 1988 Paricipa en 
la Exhibición BiNacional de Dnsscldorf y 
Boxcan, Exposiciones en el Insuturo de Arte 
Conremporinco de Londres y en cl 
Kunschalle de Basilea. 1991 Exposición en dl 
[nstiento de Arte Contemporáneo de Boston 
y en 1994, en el Musco Ludwig de Coloniz 
1997 Participa en Documenta X, en Kasse) 
Trockol es dificid de clasificar. Griliza unz 
variada gama de técnicas y súlos. A 
menudo, sus obras tansmiren ideas 
reflezivas o irónicas sobre el papel de la 
ronjer en la sociedad comemporána y sobre 
“los estilos de presentación cn los muscos. 
CATÁLOGO COMENTADO: Thsewen, 
G. (ed): RT. Herde. Werkvenzeichnis. 
Colonia 1997 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Aramann, J.-C. et al (ed). R, Y Kunzniale 
Basel 71 a/ Basilea 1988 (cac).- Aminónn, 
J.-C. y U. Panfrans-Bubler RT. Whuec 
Carror Francfort del Mevo (997.— Burke, 
C. led): RT. Crey Gale Wellingran 1993 
(cr). Dickho RW. (ed). R.T Bilder, 
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Siulpruren, Leicbaungen Rhcanisches 
Landesmuseum, Bonn. Colonía 1985 
tcar).— Dickhoff, W, (cd.): R. Y. Kunshafle 
Basel «1 al. Basilea y Londres 1998 (car.).- 
Dickhofí, Y: R. T. Eine Eiofihrong in ¿he 
Werk und Sehafien. Francfort del Meno 
(932.— Koepplin, D. (ed.): RT 
Papierarbeiten, Muscum for 
Gegenweartaner, Dale e7 al. Basilea 
Stuitgart 1991 (car) — Noever. P. (eds. 2aT 
Anima. Osterccichischos Muscum fr 
Angewindw Kunst, Vienne. Srutigarr 1994 
(cac).- Stích. S. (ed): R. Y. The Insirure of 
Comemparary Art. Boston 27 al Mónich 
1991 laar.).— R. 1. Uhe Musena ol Modem 
Art. Nueva Yark 1998 (cac.),—R. T. Musvo 
Nacional Centro de Arte Reina Solía, 
Madad ef al Madrid 1992 (car.).- R. Y. 
Muscum of Contemporary Ar. Sydney 
1994 (car) 


TÚUBKE Werner 

Schónebeck (cerca de Magdeburg). 1919 - 
Lzíbrig. 2004 

Pintor alernán, 1948-1953 Dexpués de 
uabajar como aprendiz de pineor y 
graduarse en la Lacucha de Maesiros de 
Arwesania Alemana de Mapdebues- extudio 
en la Escuela de Arec Gráfico y Diseño de 
Lbros de Leipais, Realiza nero año de 
estadios. esta vez de educación y psicologia 
artistica en la Universidad de Grosuald. A 
parir de 1954 trabaja como pintor cn 
Liprig, 1964 Peofesor adjnnto y. a parve de 
1972, profesor de la Escnela de Arre Gráfico 
y Diseño de Libros de Leipzig, de la que 
acaba sienda rectos dnrante unos años. 
1977 Expoae en Docrnenta Vl, en Kassel, 
como representante de la RNA. A 
principios de la década de lor ceronva, se le 
permite viajar a Iralía. se coutaceo con los 
maesicos clásicos itadianos inMluye 
nocablemeate ea gu obra. 1984 Ímpare 
elases en la Academms de Varano de 
pel de A pacur de 1983-1989 a1éz con 
<us ayudarmtes e) Prasanes War Panocama en 
Bxd Frankenbansen, cuyos 1711 UIcItos 
cuadrados de supechicic pintada lo 
convieten en el cuadro más grande del 
mundo. Con suy coadras y mneajes 
monumeuralre sobre termos clásicos, Tibke 
conuriduye significamvancueo a la pintora 
de la histogs soctólista, 

CATÁLOGO COMENTADO: Mcifiner, 
G. (ed.): WT. Gervidde, Aqnaselle, 
Dminckgophik (mir Werkwerzeichais). 
Gemáldegalene Neue Meisirr. Deesde es al 
Dresde 1926 (car). Túbke. Y (ed. W. T. 
Das graphysche Werk 1950-1990. 
Dusseldorf 199) 

MONOGRAFÍAS. CATALOGOS: 
Beancamp, E. W, T. Aybcirerklaxse und 
Intelligenz. Francior del Meno 1985.- 
Beuliansen, P. y E, Bube (ed.). W. T. 
Nxúanalgalene des Suadlichen Muscen. 
Berlín 1989 (cac).— Emuich, ).:W, T. 
Scháplercara und Enbe. Berlín 1976.- 
Kobezr, K. M.: Refarmarion, Rexolncion. 
Panorama Fenkenhansen 
Menamenealbild vou W. Y Deesde 1988. - 
Kobec, K. M.. W. T. Monumentalhild 
Enalenhau3en. Dresde 1989.- Lindaer, G. 
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y M. Wollenhar (ed.k W. r 
Handzachnuagen und Aquarclle 
Panorama, Bad Frankentavsen. Leipriz 
1992 (cac).— Meaifocr, (G.: WE l.cben end 
Werk. Leipzig t929.— Raum, W led 
T.Maleras, Gralik, Zeichoung. Seaaslicho 
Caleric Monburg. Halle e1 47. Hade ro 
(car) 


TUCKER Williarr 

Nacído en Jl Caito en 1935 

Pintos inglés. 1955-1958 Estadía Flia 
la Universidad de Oxford. 1959-1960 Cuna 
estudios en la Escuela Cenural de Are y 
Diseño y en la Escuela de Arte de Sr. 
Manin en Londees. 1961 Primer expo- 
sición en solicario en la galería Grabowb 
de Londics. 1988 Participa en Document 
V, en Kassel, 1974 Publica cl informe 
teórico 7b2 Condivon 0] Srirpltaso. 1378 
Profesor cn la Universidad de Onrario 
Occidental, 1978-1982 Impare clases cn bh 
Univessidad de Columbia y, de 1978 a 1980. 
en la Escuela New York Studio de pinuras 
esculouza, r98o Beca Guggenhrimn de 
esculonra 987 Exposición en la. Tare 
Gallery de Londres Con sus absuacimy 
coloridas construcciones con barasde 
acero, hibra de vidrio y madera, Tugkee 
peceenece, con Kiug y | Widón, al gnipo 
de esculiores vanguardistas briránicos que 
liberan 3 ha esculora de su función tcp: 
sentariva, concenirándose en Jos emareriales 
y las esirucauras. 


ESCRITOS: W, T.: The Laoguage of 


Sculpaurc. Londres y Nueva York 1974 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Ashcón, D, (ed): WT. Gods, Five Recent 
Senlpinecs Tate Gallery. Londres 11987 
(c21,).- Forge A. (ed): WT Sadprure 
3970-1973- Serpentine Gallery. Londres 1973 
(car) 


TUTTLE Richard 

Nacido en Rabway (Nueva Jecsey) cn 1941 
Pincor y esculios estadgunidense. 1959- 
1963 Estudia en el Colegia Triniry de 
Halford. Connecruient, y, en 1969-1964. 
<n da Escuela Cooper de Nueva York. 196] 
Primeras consruciónes con papel. 1965 
Primera xposición en soliario en la 
galería Beiry Parsons de Nueva Yosk. 1967 
Empiera a crear manteles de hito po) 
gonalea y de un solo colos, que pueden 
gjrarze, colgarse y tenderse en euvalqnier 
sentido. 1968 Viaja a Japón. 1970 
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Exposición en solirario en la galeria de 
Arte Albright-Knux de Buflalo y, en 1972, 
en el Mosco de Arte Moderno de Nueva 
Yoik. 1972-1982 Participa en Docutoenta 
V Ml. 2n Kassel. 1975 Retrospectiva chnel 
Muzzo Whitney de Arte Estadounidense, 
en Nueva York. 1979 Exposición en 
solitario en el Museo Stcdelijk de 
Amsterdam. La magoría de las obras de 
Vusle están formadas por nos pocos 
mareríales simples: papel, madera o tela. 
Cor esa exigua gama de materiales. 

q que la froorera que separa la pinza 

y la cicultosa. 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Blger. 
D. fed): R. T Spresigel Museum. Hannóver 
1990 [car).- Huarix, S. £1 al (ed): RT 
Imúrure of Contemponry Art. Amsterdam 
1991 (car.).— Hartis, $. e7 24. (ed): The 
Pocuy of Form, R. T. Drawings from the 
Vogel Collecóou Judiamapolis Museum of 
Art. Indizaapalis 1994 (cat.).- Hurchiuson, 
]. ¿22L (ed): LT. Londres s1 al. Londres 
1996 (car.).- Jobnen, f.: Poctigche Punkce. 
Der Zufal 25 Erkenramgsprimip im Week 
van R.T. Colonia t982.- Pacuer, ). (ed): Ro 
“E. Cliaos, die Form/The Form Siaadicho 
Kuwnsthalle Baden-Baden. Stutigart 1993 
lex0).—Smich, H. led): R. T From 110 
Collage-Drawingz Pasadena Inscicure oS 
Techaology. Masidena 1989 (cat). 
Stemeanler, D. er al (ed): Ro T. Suidurches 
Musaum Abceiberg. Mónelicosladbach 3985 
(car). Ticker, M. (ed): R. T Whimev 
Musewn ol American Art, New York es al 
Nueva York 1975 (car;).- R. Y Sredelijk 
Museum. Amsterdam $979 (cat). RT 
Musde des Beaux-Artus. Calais 1982 (var.).- 
R. T. Two Pinwbeel Works 1964-1983. 
Insttuze of Contemporary Ara. Londres 
1985 (cat). KR. T Mursde d'Art 


Contemporain de Bordeam. Burilcos 1986 
(car.).— R. Y. Oxydcraod/Red Oxide. 
Muscum Boymans-van Beuningen. 
Rorterdem 1994 (ca1.).- Verna, G. y A, (ed): 
List of Drawing Maceria) of A. T. Zúrich 
1979 


TUYMANS Lue 

Nacido cn Mortsel en 1959 

Pintor belga. 1976-1979 Estudia pintura 
en el lastituto Sim Lukas de Bruselas; 
1979-1980, en la Escuela Nacional 
Superior de Artes Vizuales de la Cámara 
de Bruselas; y corre 1980 y 1983, en la 
Academia Real de Vellas Arras de 
Amberes. 1982-1986 Estudia hiscoria del 
arte en la Universidad Libre de Brusclas. 
1989 Primera exposición en solano cn 
Araberas. 1992 Parrícipa en Documenta 
EX, en Kassel 1993 Representado en li 
expanción de arte contemporáneo en el 
Deichtorhallen de Hambnigo y, en 1994, 
en la exposición «Unbonnd», en la galería 
Hayward Tuymmanz combiva la pintara 
adiciona) con estenemras exuraldas de las 
películas de la posguera y fotografías 
tomadas por forágrafos aficionados. 

Sus coloraciones discretas y monocto- 
mábczs contraria vivapreste can la 
brutalidad de los cemas que rara en sus 
obras. 


MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Busche, 
Wwe d. e1 22. (ed): L. Y Provincizal 
Muiscumo voor Moderne Kunst. Dostende 
1990 (car.).- Rellensccin. ). ex al. (edo): L. Y 
Premonicion. Kunsumuseum Ben e yl 
Bema 1997 (cat.).- Loock, U. (ed.): L. T. 
Kunschalle Bem. Berna 1993 (car ).- Loock. 
U. led,): L. 1. Laudres 1996.= Salznan, Co. 
e al (ed): LT. Chicago e1 al 1995 (car.).- 
L.T Museum Hauz Lange, Kscícld 1993 
(car) 


TWOMBLY Cy 

Nacido en Lexingron (Virginia) en 1929 
Pintor estadounidense. 1949-1949 Estudia 
en la Escuela de Bellas Artes de Boston, y. 


+ Be toso a 1952. cm la Liga de Escudianees 


de Árie de Nueva York y enel Colegio 
Black Mountain de Bería, Carolina del 
Noru, dende asiae a las clases de Kline y 
Mocherwell Viaja con Rauschenberg a 
halia, España y el noere de Álrica. 1953 
Tras su exposición en solitario en la galería 
Koor2 de Nueva York, expone por primera 
vez en Europa, en la galería de Arre 
Contemporáneo de Florenos. En las años 
siguienees, altensa su lugar de residencia 
ente Europa y Bstados Unidos. 1955-1956 
Imparte clases en el departamento de 31mé 
def Colegio Southern Seminary Junior de 
Buena Visra, Virginia. 1957 Fija su 
residencia eo Roma. 1977 y 1992 Paru- 
cipa en Documenta Vi y Vi, en Kassel. 
Relcospeccivas más importantes: en e) 
Ceniro Georges Pompidou de París, en 
1988, y en cl Musco de Arte Moderno de 
Nueva Yosk. en 1994. Posicriormente, 
expone su abra en la Nañon galeria de 
Berlin. Pinca la mayoria de los cuadros en 
sees y de gusta agropaslos pos ciclos. A 
parar del expresiónismo abseració, 
desartolla su yrogia lenguaje picrórico, 
complejo que recuerda a una especie de 
escrisura, Sus débiles signos v marcas 
alusivos se encomiran dispersas sabre on 
Tonda náx a menas manocromárico, con 
delicadas manchas o desuellos de color, 
CATÁLOGOS COMENTADOS: Bastian. 
H. (ed): CT. Zeichaungen 1953->97)- 
Prancicar del Meno, Berlín y Viena 197$.- 
Bastian, H (03.): C. T. Das gnphische 
Werk 1959-1984. Múnich 1984/€. T A 
Catstogue Ruronoé ot the Piuted Graphic 
Work. Nueva York (984.- Basuan, El. (ed 
€ T. Cardlogue Rajsonné der Gemalde. 4 
vol. Múnirb 1992 -1996.- Lambert, Y. (ed.): 
C. T Catalogue rassoone des ceuvees 3nt 
papier 1973-1982. 2 vol. Milán 1979-1992. 
Roscio, N. del (ed.): C. Y. Carrloque 
Raisonné of Solprure Vol. £ (946-1997. 
Nueva York y Mánich 1997 
MONOCRAPÍAS, CATÁLOGOS: 
Baribes, RQ:C. T, Berlín 1983.- Bastian, 
HCL Bilder 1952-1976. Pranclore del 
Meno, Belo y Viena 1978.— Dliscine, B. y 
H. Saizemano (ed.). C. T. Centse Georges 
Pornpidov. París (988 (e21.).- Basse, K.- 
P.: Eráklang. Landechaf und Tex im 
Werk von C, T. Calonsa 1997.— Gáricke. 
JC. T Spirensoche Mánich 1994.- 
Heyden. T.: Zu sehen und ru lesen. 
Anmerkungen ¿nm Versuindos des 


Geschriebenen bar E. 'f. Nuremberg 
1986.- Schmidt, K. (ed.): E." Malercá, 
Arbciten auf Papier 1955-1983. Stoatliche 
Kun<challe Baden-Baden. Baden-Baden 
198% (car) - Schmidt. K. y G. Boch 
(ed.): C. T. Serien auf Papier 1957-1987. 
Sediúsches Kunzanuscum Bonn ez al 
Bonn 1987 (tac.).- Schmidr, K. (ed.): E. 
T. The Menij) Collecrios. Houston 1989 
tcuar.).- Sacemanu. H. 17 al (cd.): E. T 
Paintings Works on Paper, Seulprure. 
Whitecha pel Ari Gallery. Londres 1987 
(ca IC. T, Bilder, Arbeiten auf Papicr. 
Skulpuuren. Kunsibans Zurich 41 al. 
Múnich 1987 (cat.).- CT. Paintings and 
Drawiogs. Whitney Mnseum of American 
Art. Nueva York 1979 (ca1.)- C, Ta 
Souvenirs of d'Arms and Gaeta. Thomas 
Aramann Fine Ar. Zach 1992 (car.).- 
Vamedoce, K. (ed.): €. T. A Retrospective. 
The Muscum af Modem Art, New York 
el e), Nueva York 1994 (carJ)/C. Y. Eime 
Rewrospcktve, Nationalgaleric, Berlin es 
47. Múnich 1993 (cat.) 


TWORKOV Jack 

Biala (Polonia), 1goo - Proviacaocwn 
(Massachuserto), 1982 

Pincor estadoumdense de origen polaco. 
198 Se 0rosinda a Excados Unidos. 1920- 
1923 Escudía en la Universidad de 
Columbia en Nueva Yock y de 1973 a 
(935, en la Liga de Estudianres de Arte 
de Nuera vo. 1918 Obijenc la 
nacionalrdad estadonaidense. De 1936 > 
1941. ccobaja en un proyecto para el 
Sesarrollo del arre de la admimisrración 
estadounidense. 1940 Primera 
exposición en la galería A. C. A, de 
Nueva York. 1948 Plasma en $us pincuras 
la influencia de De Koóning y del 
expresionismo abxtrácto. 1948-1953 
Comparte un estadio con De Kooniag. 
1942-1953 Imparte cl250s en el Colegio 
Queens de Nueva York. Á partir de 954. 
pinía con un estilo Abxtracto. 1959 
Pauicipa en Documenta Él, en Kassel. 
1963-1965 Profesor de la Universidad de 
Yale co New Haven, Coanecricur, 1964 
Netwrospecriva en el Museo Wiieney de 
Arte Estadounidense de Nueva York. 
1969 Muchas de sus composiciones 
úenen nr eseryctura cuzdaculada. 
Rerrospecrivas: en el Musco Guggen- 
beim de Nocva York, en 1982. y en la 
Academia de Belíns Artes de Pensidanta, 
Filadelfia, en 1987. Es wn defensor del 
expresionismo abitracto y de la pintura 
de acción. Sus absiracciones líricas revis- 
en a astrácter netamente atmosférico, 
gae evoca asociaciones con los pañsajes. 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Arms 
rcong, R. y C. Baker (e4.):J. Y. Prinuings 
1918-1982. Pennsylvania Acidemy af the Fine 
Ans. Philadelpbiz c1 1 Phdadelpbie 1987 
(ca1,).- Bryanr, E. (8): J. T. Wiiency 
Muscum Nnevs York 1964 (car). - Demarco, 
Ro er al (0d): J.T Paneings 1950-78 
Third Eye Centse. Glasgow 1979 car.) - 
Forge, A. (ed): J. f. Fifteen Yezn of 
Pyabag. Solemon G. Goggenham 
Moseum. Nueva York 1982 (car.) 
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UBRCKER Giinrher 

Nacida en Wendorf en 1930 

Arista alemán. 1949-1953 Estudia cn 
Wismar y en la Academia de Arte de 
Bertín Oricural. 1953-1957 Prosigue su 
formación en la Academia de Disseldort. 
1957 Primeros trabajos con clavos. 1958 
Exposiciones coujuuras con Mack y 
Piene. Crea espirales con clavos, llamadas 
Clouages 1959 Prienera exposición en 
soliaoo en la galería Azimuch de Milán. 
Primeros discos giratorios. 1960 $e une 

al grupo Zero. 1962 Participa en la expo- 
5060 «nuls en el Mugen Sredelijk de 
Asosierdam y en cl «ZERO- Festival» de 
Dússcldos£ El grupo Zero y el grupo «N» 
quedaron De E en la Bienaj de Shu 
Manno, y ambos recibieron el primer 
premio. 1964 Premio del Estado del 
Notez de) Rin Westfalia. 1964-1977 
Puracipa en Documenca $1, TV y VI 

en Kassel, 1967 Se disurlec el grupo Zero. 
4970 Participa en da Bienal de Verda. 
1971 Rerrospeciiva co cl Musco Moderna 
de Escocalmo, Parcicipa en la Bienal de 
Sio Paulo. 1972 Rueda su película 
Eehwarzraum- We tsranra, 1974 Diseña 
decorados para la dpeta Fidelio de 
Beethoven. en Bremen. Á paruir de 1976 
es profesor de la Acadernia de Disscldorí. 
1983 Exposición en solicario en el 
Kunsthallc de Dusseldorf. 1984 Viaja en 
el Expreso Transiberiano. 1987 
Retrospectiva en el Museo Wilhelm Hack 
de EAN y. Eb 1992, en cl 
Muscum des 106. Jahrhunderu de Viena. 
Los cfeczos rirmicos crrados por el juego 
de luces y sombras altamente diferenciado 
eu sos obras Gyea? Spiral le acercan 
mucho al rec cndtico, El laborioso tra- 
bajo de clavas mo a uu miles de clavos 
en ná obra MN para el arista, una farma 
de medicación budisa Zen. 

ESCRITOS: CG. U.: Kolnisch — Klzuse — 
(Chabrea). Colooia 198).- Wiese, $. v. (ed.): 
C. U. Schein. Saine- Gall 1979 
CATÁLOGOS COMENTADOS: Helins, 
D (ed): G. U, Recklinghauzen 1970. - 
Honisch, D, (ed.): U, Mi cinems 
Werweraciónnis von M. Haedecke (1955- 
1980). Srutigarí 1982. Nueva York 1936 
MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: Garsen, 
R. Y, y B. Holecack: U, Mecidelberg 1987 
(cc) - Hetmis, D.: 6. UL. Recklinghausen 
w70.— Holecuck, D. er ad. (ed.): 
Remospekrive, Wilhelm-Hack-Muscum. 
Ludwigshafen. Heidelberg 1987 (cn.).- 
Honisch, D.: M. Skulpeuren. Disceldorf y 
Viena 1986.— Honisch, D. (ed): (. U. eine 
Retruspektive. Kunsthalle der Hypo-Kultur- 
sfung Múnich 1993 (ca1.).- Jocks, N. 
(ed): G. U. Areluiologie des Retsens. 
Colonia 1997.- Schmied, W. (ed.): Gi. U. 
Kesmer-Gesellschatt, Hanovse 41 11 Suine 
Gall 1972 (car). Sharp, W.: G. U. Nueva 
York 1966.— Storms, W, (ed.): U. in Wien. 
Manseur Moderuer Kunse Súftung Ludwig. 
Vienne Seegan 19gr (e0).- Sreelow H. 
G. Y. Colonia 1ms5-- GU, Bitd-Objekre 
1957-1970. Moderna Museze. Estocolmo 
197 (ca1)-C.U, Seasisgalere Srutrgart. 
Swergarr 1976 (card G. U, Kunsovercia 
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UHLMANN Hans 

Berlín, 1900 - Berlín, 1975 

Escultor alemán. 1919-1924 Estudia en el 
Instituto Técnica de Berlín, 1925 Primeras 
esculturas. 1926-1933 Imparte clases en la 
Academia de Bellas Artes de Berlín. 1929 
Misita Francia. 1930 Primera expoxición en 
solitario en la galería Gnrlicr de Berlin. 
1933-1935 Encarcelao por «conspiración». 
Hasta 1945 trabaja como ingeniero, 1947 
Premio de ane de Berlín. 1950 Vuelve a 
imparur clases en la Academia de Berlín. 
1952 Prermio de dibujo en la Bienal de Sio 
Paulo. 1954 Participa en la Bienal de 
Venecia y termina la escultura Concerro 
para el vestíbulo «le la Academia de Música 
de Berlín. Entre 1955 y 1977 participa cn 
Documenta |-11] y VI. en Kassel. 1968 
Recrospecriva cn la Academia de Berlín. 
1975 Exposición en solirario de dibojos en 
la Narionalgalerie de Berlín. Las primeras 
esculruras de Uhlmann, pequeñas 
construcciones abstractas con alambre de 
acero. recuerdan a das obras de los 
CONSITUCTVISTAx TUSOS. COMO, POr ejemplo, 
Gabo. Tras la Segunda Guerra Mundial, sus 
uabajos tridimensionales adquieren más 
elasticidad y ligereza. Susciuuyc las 
esculturas escácicas por formas libres que 
articulan el espacio. 

CATÁLOGOS COMENTADOS: 
Brackhaus, C. y J. Merken (ed.): H. Un 
1900-1975. Dic Aquarelle und Zeichnungen. 
Mit cinetu Werkverzeichois. Wilhelm- 
Lehmbruck-Muscum., Duisburg e/ a). 
Duisburg 1990 (car.).- Hafemann, W.: H, 
U. Leben und Werk. Mir einem 
Werkverzeichnis der Skulpruren von U. 
Lehnsann-Brockhaus, Berlín 1975 
MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: 
Baumgart, F. (ed.): U, Handecichnungen. 
Francfort del Meno 1960.- Enchs, H. (ed.): 
H. U. Plasrik und Zeichnungen. Srideische 
Kunsthalle Maonheim. Mannhcim 1978 
(car.).— Killy, H. E. (ed: H. U. Akademic 
der Kiinste. Berlín 1968 (cat) 


ULLMAN Micha 

Nacido en Tel Aviv en 1939 

Esculror y arrista de objetos israel, 1r960- 
1964 Esindia en la Academia de Arce 
Bezalel de Tel Aviv. 1973 Participa en la 


Bienal de Sáo Paulo y, en 1987. vn 
Documenta VlIl, en Kassel. 1988 Yxpo- 
sición en cl Museo Isracli de Jerusalén y, 
en 1990, €n la Narionalenlerie de Berlín. 
1992 Parúcipa de nuevo en Documenra 
IX, en Kassel, 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Barzel, 
A. y ]. Sartarjus (ed.): M. U. 
Narionalgalerie. Besiín 1990 (car.).- Scheps, 
M. y S. Breitenberg-Semel (ed): M. U. The 
Surface. Drawings 1970-1980. Tel Aviv 
Muscum. Tel Aviv 1980 (car.).— Zamona, Y. 
y A. Ofek (ed.): M. U. Israel Museum. 
Jerusalén 1988 (car.) 


UMBO 

(Orro Umbehr) 

Diisseldarf, 1902 - Hannóver, 1980 
Fotógrafo alemán. Autodidacta. 1921-1923 
Estudia en la Baubaus, co Weimar, donde es 
alunimo de luca. Gropius, Kandinsky y 
Klee, 1924 Adopra el seudónimo Umbo. 
Trabaja como payaso, cámira y enjalbe- 
gador. Cofundador del Deutscher 
Fotodiens: (Servicio fotográfico alemán). 
1938-1943 Trabaja para el Ullsceim Verlag de 
Berlín. F.s ano de los fotoperiodistas más 
importantes de la década de los veinte. 1965- 
1974 Imparte clases cu la Escucla de Artes y 
Oficios de MHannóver, Umbo tiene una 
visión vanguardista de la fotografía y 
experimenta mucho, También realiza 
montajes. 

CATÁLOGO COMENTADO: Mol- 
derings, H.: U. 1902-1980. Disseldorf 1996 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Holeczek, B. y G. Reinhard (ed.): U. 
Photographien 1925-1933. Specuur- 
Photogalerie im Runstmascum Flannover. 
Hannover 1979 (car.).— Malderings, H. 
led.): U. Vom Bauhaus zum 
Bildjournalismus. Kunstverein far die 
Rhreimande und Westfalen, Dósseldorf er 
a). Dusseldorf 1995 (vac.)/U. Vam Bauhaus 
zum Bildjournalismus. Kunsrmuscum Bern. 
Berna 1997 (cat.).- Moldesings, H. (ed.): U. 
Cenrre Narional de la Photographic. París 
1996 (cac).- U. Kunsthalle Dasmsradt. 
Darmstade 1981 (car) 


URSULA . 

(Ursula Schuleze-Bluhan) 

Mirrenwalde (Mark Brandenburgo), 1925 = 
Colonia. 1999 

Pintora y arasta de objetos alemana. 1938 
Escribe su primera composición antes de 
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wastadarse a Berlín. 1945-1953 Trabaja para 
el Insúruio Culmnral Americano de Berlin. 
1950 Empieza a pintar y escribe rexros que 
acompañan a sus cuadros, 1954 Dubuffer 
descubre su obra y expone sus cuadros en el 
Muste de F'Art Bruz. Primera exposición en 
solitario en la galería Zimmer de Francfort. 
1955 Se casa con el pintor Bernhard 
Schuirze. 1960 Montaje neodadaísta de 
objers trouvés, Exposiciones en 1974. en el 
Kunsthalle de Diisseldorf. 1977 Pariejpa en 
Documenta V). en Kassel. 1979 Expone en 
el Museo Bochurn y, en 1992. en el Museo 
Van der Heydr de Wupperral. 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 


Fehlermann, S. el «tl. (ed.): U. Retrospekrive. 


Werke 1951-1992. Von der Heydt-Muscum, 
Wuppercal. Múnich 1992 (car.).- U. Musde 
des Arts Décoratifs, Paris 1972 (car.).- U. 
Sridusche Kunsrhalle Diisseldorf. 
Diisseldorf 1974 (car). — U. Bilder. Objekte, 
Zeichnungen. Muscuin Buehum 1979 
(car). — U. Kunsthalle Bremen. Bremen 
1992 (car.) 


UTRILLO Maurice 
(Maurice Valadon) 
Paris, 1883 - Dax (Las Landas), 1955 
Pintor Francés. Hijo ilegítimo de Ja 

¡otora Suzanne Valadon. Lleva una vida 
lentiós y es alcohólico. r9o2 Un 
médico aconseja a su madre que le anime 
a dedicarse a la pintura. Aunque ello no 
elimina su problema con el alcohol, al 
menos le permite desarcollar su talento 
nacural para la pintura. Á pesar de las 
continuas interrupciones en su crabajo 
para recibir rraramienro, no tarda cn 
poder vender sus cuadros de lugares 
pintorescos, como Montmarrre, en París, 
Á partir de 1909 rara vez pinta sobre 
blanco y. en su lugar, utiliza poscales 
como base. 1924 Intento de suicidio, 
tras el cual se inseala cn el apartamento 
de su madre en Charcau Se, -Bertin (Ain). 
Animado por su ediror. Frapier, empieza 
a tealizar trabajos gráficos. En la década 
de los treinta, Unillo empieza a superar 
su alcoholismo. Se casa y organiza 
numerosas exposiciones. pero su éxito 
sólo le leva a pinrar más cuadros del 
mismo estilo que sus famosas escenas 
urbanas. 1983 Exposición «Cenrenario 
del nacimiento de M. U.» en el Museo 
lacguernar-Audré de París. 
CATÁLOGO COMENTADO: Pétrides, P. 
(ed.): I "oruvre compler de M. U. 5 vol. París 
1959-1974 j 
MONOGRAÑÍAS, CATÁLOGOS: Baslcr, 
A. MU. Paris 1931. 7 Carco, F.: U. París 
1956.- Coquior, G.: M. Y. Berlín 925.- 
Courrhion, P,: U, e Moranarue. Milán 
1969.— Crespello, ].-P.: U. la bohtme er 
Pivresse 2 Montmartre. París 1970. Fabns, 


J.: U. Sa Vie, son cenvre. París 1982. Fabris, 


). (ed.): U Exposition rétrospecrive de M. U, 
Odakyu Grande Galecie, lokyo ez al Tokio 
1985 (car). Fabis, J.: M. U, París 1992.- 
Mac Orlan, P.: U. París 1952.- Valore. L.: 
M. U. rmon mari. París 1956. Warnod. J.: 
U. Paris 1985, Nneva York 1984, Múnich 
1984.- Werner, A.: M. U. Nueva York 1981 


CATÁLOGO DE ARTISTAS 


VALLOTTON Félix 

Lausana, 1865 - París, 1925 

Pintor y artista gráfico suizo. Á los 17 
años se instala en Paris para estudiar en ls 
Academia Julian y queda fascinado por 
los cuadros de Van Gogh, Gauguin y las 
sismbolisras, 1885 Expone en el Salon des 
Artistes Frangús de París. 1894 Trabaja 
como artisca gráfico en La Revue Blanchr 
y en Rire. 1902 Participa en la exposición 
del grupo Création en el Salon 
d'Automnc, donde expone cada año de 
1919 a 1925. 1921-1924 Pinca paisajes 
sureños. 1925 Retrospectiva en el Musco 
Arlaud, en Lausana. 1929 Organiza la 
exposición tienlada «Vallorron inconrtur 
en la galería Drouer de París. 1992 
Exposiciones cn cl Musco Canconal de 
Bellas Artes de Lausana, y, en 1995, cn el 
Kunseralle der Hypo-Kuluursciftung de 
Múnich. 5u estilo pictórico reposaba en 

el principio básico de evirar «copiar» la 
nacuraleza. Su obra contiene elementos 
del simbolismo y del art nouveau. El 
estilo realista de sus cuadros anticipa la 
Neuc Sachlichkcit. 

CATÁLOGOS COMENTADOS: 
Vallorron, M. y E. Goerg (ed.): E. Y. 
Catalogue raisonné de l'oeuvre gravé ct 
lichograpbié. Ginehra 1972/1, V. Caralogue 
Raisonné of the Printed Graphic Work. 
Ginebra 1971 . 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Brodskaia. N.: F. V. Le Nabi érranger. 
Bornemonrh 1996.- Busch, G. er al. (ed: E 
V. Leben ud Werk. Erauenfeld 1982/V. Vic 
et ceuvre. Lausana 1985.- Ducrey. M: EY. 
La Vic, lia technique, Poeuvre peine. Lansana 
1989/V, His Life, His Technique, His Pain- 
úngs Lausana 1989.— Ducrey, M. et al. (ed): 
F. Y. Kunsthalle des Hypo-Kultursúftung, 
Munich e? al. Múnich 1995 (cac.).- Fric- 
dich, A.: E. V. Zúrich 1979.— Guisan, 6. y 
D. Jukubec ¿ed.); F. Y. Documents pour une 
biographic ec pour l'histoire «une ceuvre, 3 
vol. Paris 1973-1975.— Hahnloser-Dihler, H.: 
F. Y, erses amis. París 1936.- Horn. U. (ed. 
F. Y. Besllo w87.- Jowdain, E: Jl Y 
Gincbra 1953.— Joves, M. (ed): F. Y 
Gravores sur bois. Monaco 1993.- Koclla, 
R.: Das Bild des Landschaft im Schaffen voñ 
FW, Zúrich 1970.- Koella, R. (ed.): E. Y. 
Bilder, Zeichnungen, Graphik. 
Kunsrmuscum nsecdur et al Winterdhur 
1978 (car.).—- Kotlla, R (ed.): E. V. 
Kunsthalle der Hypo-Kulrurstifoung, 
Munich es al Múnich 1995 (cat.).— 
Monnier. ).: F. V. Lausana 1970,— Newman, 
S. M. (ed.): F. V. A Rerrospectivo. Yale 
Univeniity Arr Gallery, New Haven er al. 
New Haven (CD 1991 (car.).- Newman, $. 
ML, er al.: E. Y. Nueva York 1992, París 
1992,— Saint-James, A.: Y. Dessinacenr de 
presse. Paris 1979.— Schnltec, ). es el. (ed.): 
F. V. Das druckgraphische Werk. Kunstialk 
Bremen. Bremen 1981 (cardWHE. Y, Das 
druckgraplusche Werk. Rupertinum. 
Salzburgo 1987 (car.).— E. V, Mnséc 
Canrond des Beaux-Arrs. Lausana 1992 
(car.).- Vierney, D. et al, (ed.): Le nu dans 
Teenvre de F. V. Musée Maillol. París 1997 
(cac.) 
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VALMIER Georges 

Valmics: 1885 - Paríe. 1937 

Pintor francés. 1905 Estudia en la Academia 
de Bellas Artes de París 1913-1914 Parcicipa 
en el Salou des Indépendanrs de París. 1914 
Servicio militar, 4919 Primera exposición en 
la galeria de MElFore Moderne de Paris, diri» 
por el marchane Rosenberg. 1920 Ex- 
pone con la Seciión d'Or. 1921 Siete la 
ponada del diario Bullarin de SE/jort Mo- 
aerae. 1921-1923 Diseños de escenarios para 
M. Jacob, Marinetúl y orros. 1925 Parícipa 
en la exposición «El acte de boy, en Par 
1926 Participa co la exposición de la Secién 
Anenyave en el Muszo de Brooklyn, en 
Nueva Yorke. 1919-1990 Participa en el Salon 
des Surindépendanes y en 1935. cn la exposi- 
ción de Abstracuon-Cséscion que se celebra 
eu París. 1937 Decoraciones para la Exposi- 
ción Universal de Paris, So escilo rsá estro 
chamenre vinculado a la pintura cabises. Sus 
Ragmentos de jmágones e hacen vada ver 
más abseractos a lo largo de su carrera. 
CATÁLOGO COMENTADO: Bazeiour, 

D. (ed): G. V. Caralogue raisonné. París 1991 
MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: Bettex- 
Cailler, N.: G. V. Ginebra 3956.- Mllement, 
C. ted): G. V. Chuvres de 1917 4 1935. 
Galerie Melki. Paris 1973 (es1.) 


YAN GOGH Vincent 

Groot-Zunder y (Drabaritc del Norte), 1853 - 
Auvers=ut-Dise (cerca de Paris), 1890 
Pintor y delineaie holandés. Empieza to- 
bajando en una empree de marchantes de 
ate que viene sucursales en La Haya. Lon- 
dres y Pagís. Trahaja, sin cobrar, como ayu 
dante ca oa escuela mglesa. y después co- 
mo pastor merodista en la pobre comtini- 
dad mínera belga de Borinage Cuando 
abandona 2312 puesto, esopreza a dedicó rse 
¿la pincura. Sus primeros cuadras repre 
sentan Iristes escenas de pobreza, con tim 
predominio de colores oscuros. Regresa 2 
menudo a case de sus padres en Nuenten, 
donde entre 388) y 1985 pinta vus cuadros 
holondeses más conucidos. Hasta 1886 vrve 
ca Ambers e ineata emrar en la Acade- 
mia Descubre las estaoppaciones japonesas 
en color sobre madera que ejercerán en sus 
obras una enorme y prolongada influencia, 
1886-1888 Pasa dos años en Paris, connec 2 
Ganguin, los impeesion:s195. los simboliscs 
y los punidlistas. (888 Su anhelo por 
enconerar una luz solor iorensa le lem a 
Arles. donde recibe da visita de Gauguin 
Entr 1889 y 1890 coniinús nda en el 
asila de Se. Remy. Se traslado a Anvers-sut- 
Oise y solicita ayuda a sn patrón, y amigo 
de mumecosos pintores, el doctor Paut 
Gacher. Éste no puede hacer nada por su 
salud y Van Gogh, hundido en una pro- 
funda depresión, acaba surcidíndose ee un 
disparo, En los tecinea meses de frenótica 
cxcamvidad que van de 1888 hasta su 
muere, Van com pinza 46) cuadros que 
posieriormene alcanian una gran fama 
mundial y cesmlín bundamentale< en e) de- 
sarrollo de ame del siglo xx, especialmente 
del foimo y del impresionismo. 
ESCRITOS: Y, v G.: Cortespondance 
osmplíxe de Y. u. (, y vol. Parts 1960 


CATALOGOS COMENTADOS: Faílle, J. 
B. d. ta (ed): Lixuvre de V.  G. Gualogae 
raisonsé. 4 vol. París y Brusclas 1928.- 
Yaillo J. B. dla tea): The Worla ofV. v. Ue 
His Pamiings and Drawings Amsterdam y 
Londres 1970.— tewmger, $. van ez al ted): 
Yo 6. Complere Paivungs and Diswinge 
Vol. » y 2. Londres 1996-1997 Hilsker, J. 
(ed): V,G. en sin weg Hercomplete work. 
Amsicidam 1977) The Complere Vo G. 
Paineiogs. Drawings, Skerches. Nueva York 
(977.— Huleker, J. (2d.): The New Complete 
V. G. Painrags, Drawings, Sketches. 
Arosterdaro und Philadelphic 1996.- 
Lecoldano, P. (cd): Tour Paruvze point de y. 
G 2 vol. Parla 1971. Testoni. € y L. 
Artiguni led.): V. « G Catalogo compleco 
des dipino, Florencia 1990.- Walther. 1. f. y 
R. Meoger V. 4 6. Lecuvre compler. 4 vol 
Colonia 1990 


VANTONGERLOO Georges 

Amberes, 1886 - París, 1965 

Pintor, escultor y arquitecto belga. Estudia 
en diversas academias de arte de Amberes y 
Bruselas. 1914-1917 Servicio militar. 1916 
Viaja 2 Holinda, donde conoce a Mondrian 
y a Van Doesburg, 1917 Mienbro fundador 
del grapo De Sen) y, lyasc3 1920, e< 
colaborador del periódico del misnro 
nombex, 1923 Paricipa en la Exposición de 
De Srijb en la ger de YEffore Moderne de 
Paás y, en tgaé, cn la exposición de la 
Socieré Anonyme del Museo de Uy aaklyn, en 
Nueva York. 1924 Publicacion de su arrículo 
Lare er 36m apenis, 1927 Se traslada a Parts. 
1931-1937 Miembro Andador y vicepresi- 
dente del grupo Aburaction-Calatrón, 1936 
Paruespa en la exposición «Cubumo y atte 
abstracto» en cl Musco de Arme Moderno de 
Nueva Yorke. 1943 Exposición en colirio en 
la galena Bern de París. En 1946 prriipa en 
el primer Salon des Reatués Nauvellas de 
París; en 1949. 0 UNA erpaición conjunta 
con Bill  Peviner en el Kimsdiaos de 
Zárich; y en 1932, en la exposición de De 
Srl en el Museo de Arte Moderno de Nurva 
Yori. Rerrospecrivas. tgáL en la alerón 
Marlborough de Londres y. en 1981. en el 
Kunsilouz de Zurich y en los Museos Reales 
de Bellas Ares de BOgica, eo Bruselas Sus 
obras consumidas de forma plistca y 
mareroStica, constinuven un intearo de 
aplicar cl pensamiento cicoríico al ante En 
sus esculmras ab srracias, Vantongerloo 
desarrolla indimensional mente las 1corlas de 
la furma de Mondrian, anueipóndo<e a) 
esulo arquicociónico de la Baudraua Sin 
embargo, después de 1937, Vanrongo/loo 
inrroduce línzas rírmicamenae corvadas. 
rechazando la ¡der de Mondrian de que sólo 
las consvuccones cectangubares ee fleyan la 
ammonta del unverso. 

ESCIUTOS: G. V.; Ar et son avenic 
Amberes 3924 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOCOS: Bill. M. 
(ed.): G, Y. Paninga, Seulprures, - 
Reflcccions. Madborough Fine Ars Lrd, 
Nueva York 1948 (<at.).- Coulexos, ). Y. 
(cd): G. N. Anvers «1 al, Ambeces 1996 
(e10)- Livingsion, ) (ed): G. Y. Corcoran 
Gallery oF Arc. Washington e) al. 


Washinston y Bruselas 1980 (car.).— 
Thomas, A.: Denkbildes, Matenalicn zor 
Enrwicklong von G. Y. bis 921. Dússcldar? 
1987 G. V. Musécs Royaux des Beaux Arts 
de Belgiyue. Bruselas 1981 (var), - G. Y. 
Kiunsdraws Zicich. Zúrich 1981 (cat) G. V, 
Akademie der Kúnste, Berlin e 1. Berlín 
1986 (car.) 
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VASARELY Viaor 
(Gyáxo Vásiriclyd 
Pócs (Huogda), 1908 - Payís, 1997 
Pincor y arusta gráfico francés nacido en 
Hungría. 1928-1930 logresa en la escuela 
privada de artes gráficas de Sandor 
Borrayik. donde descubre la obra de los 
consrructivistas Cusos, 1930 Establece su 
residencia en París, donde trabaja 
pracipalimenes come arista gráfico. A 
parta de 1944 sc Sedica dle nuevo a li 
pintuzs y sobre la Inse de sus obrerva- 
ciones sistemáticas de las ¡lusiones ópticas, 
desarrolla un mérodo de absxracción 
geoméuica en el gue cra una sensaciones 
€ movimiento mediante la ambigiedad 
visual. 1951 Prmeros cuadros cárnicos. A 
pardr de 1955 diseña morales y relieves de 
eerimica, alumvinto y o(s0$ metales, prin- 
cipalmente para edificios francexs. 195 5- 
en Documenra 1-WV, en 
Side 961 ve en Ánnen- 
sur-Marnc. 1970 Inauguración de un 
musco tledicado a 40 obra en Gardes. 
Vauciuir. Existen ocras dos imuxcos de 
Vasarcly, en Pécs y en Budapest. 1976 
(naugaración de la Fundación Vasarcly 
ca Axxren= Provence, de donde extrae los 
fondos para crear, co 1981, cl Instanto de 
Acquiectura y Diseño Comemporíneo 
(982 Inauguración del Centro Vasa rely 
de Oslo. Vasasely es el poncipal cepec- 
sencioce Creauvo del op arc. Los dife- 
remies patices y disposiciones de sus 
formas geométricos de colures brblaoces 
Ctean una impresión de conto 
Mavimebtio, 
ESCRITOS: (ermer, ).-L.: Encreciens avec 
V. V. Parls1969.- Vo V,: Plasticitd. París 
1969 - V. V.: Notes beutes, París 19779 — V. 
Y. Goes. Budapese 1986 
CATÁLOGO COMENTADO: Joray, M. er 
al (cd): Y V. y vol. Nuucliórel 19651980 
MONOGRAFIAS, CAVÁLOGOS. 
Blomsucdr, ).: Y. Helmalo 1960, Brork A. 
V..Analysen. Hamburgo 1970. Dabhan, 
B.: V, V, ov La coumaissanec Jem asv 
moléculare. París 1979.- Diehi, G.: Y. Y, 
Parts 1973, Bundlach 1993.— Joray M. (led ): 
V., y vol. Neuchárel 1969-1974.— Knveóm, 
R.: Y. und der Konserukravismus Díss. 
Bochum 1978.- More, M d. la y A Tolnay 
(cd) V. Wetle aus secht Jabrzchnten. 
Seurcgort 1988 (ca1.).- Schenied, Y. : V, Y, 
Wegebeccitor 205 Mudemen Knost. 
Hannóver 1967.- Sehroder, K. A. (0d). V. 
V, Kunstivasm ica der Bank Ausróa, 
Vienne, Munich 1992 le3t.).— Spics, W.: V, 
Y Calonia 958. Spica, W.: Y. Tevflen 
1969. Nueva York 1971 — V. V, inconnu/The 
Unknown V.¿Der unbukanime Y. Nenchdrel 
1977.— Wetkecí, H.: Vo V. Begegnung oir 
Ksinnsruceico Múnich 1971 
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VASULKA Sreina y Woody 

Naciga en Reikiavik en 1940 [Siena 
Nacido en Brua en 1937 (Woody) 

Sccina Vasullta: nuisica y artista de vídeo 
istaudesa. 1959 Beca del ministerio 
checoslovues de culenra para estudiar en 

cl conseuvatorio de Praga. t964 Se casa 
con Woody Vasulla y durante un breve 
perlodo, toca en la Orquesta Sinfónica de 
Islandra 1965 Se va 3 vivir con Woody a 
Nueva York, donde trabaja coma música 
duidnoma. A parúr de r9ós realiza videus 
con Woody. 1973-1975 Empreza el proyecto 
bachinz Vision. una exploración conrinna 
de los efectos espaciales creados con 
sumas mecénicox y técnicas de Imagen. 
1979 Mienibra Aculrariva del Concro de 
Escudios de la Comonicación de la 
Unwcsidad Estaca) de Nueva York, en 
Buffalo. 198o Se traslada a Sana Fe. 1992 
Con Woody abrene el prenvo del 
Ingriruta de Cone Extadounidense Ma 
Deren y, en 1998, cl premio Siemens de. 
arce de la comunicación del ZKM de 
Karlsruhe, 

Woody Vasulka: arriser de medios 
chocadovaco. Estudia ingeniería en Brno. 
1964 Diplema de producción y dirección de 
cine en la Escuela de Artes Interpreracivas de 
Praga. 1965 Funda cl eeaceo de 
comunicación clecerónica The Kitchen con 
A. Mamnik. 1973-1979 Vive co Buffalo, 
unpaniendo clases en el Centro de Estudios 
de la Comunicación. A partir de 1993 
trabaja como profesor en la Polirécnica de 


mo. 
MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: 
Sturken, M. (ed.): S. and W. V. Machine 
Media, San Francisco Museum of Modern 
Art San Francisca 1996 (car).- Willoughby, 
D, led): $. y W, V. Vidléastes 1969-1984. 
Ciad-MBXA/Cinédoc. París 1984 (cat). 
Youngbluos, G. (ed.): Video by $. and W. 
V, Denver Arr Museuin. Denver 1991 (car) 


es 


VEDOVA Emdio 

Nacido en Venecia en 1919 

Pincos ixaliano. Autodidacia. 1937-1940 Viue 
en Roma y Morencia. 1942 Se we al gropo 
de yuseys Cocrente. Primera exposición en 
solano ca la galería Spiga de Milán. t949- 
3945 Participa activamente gn el moviinicn- 
lo de la Resistencia. 1946 Se une al grupo 
Fronte Nuavo delle Arú. 1947 Participa es 
la Bienal de Venecia, r9g1 Exposición en 
solitario en la gaterir Catherine Viviano de 


A 


Nueva York. 1954 Viaja a Brasil. 1955-1982 
Panicipa en Documenta 1-1H y VI]. an Kas- 
sel. 1957 Premio Guggenheim y, eo 1960, 
primer premi en la Bienal de Venecia. 1961 
Diseña decorados para la ópera de L Nano 
Inrolleranza, en Venecia. 1964-1985 Visita 
Bedln y EE.UU. A partir de 1973 imparte 
clases en la Academmóa de Bellas Artes de 
Venecia. 1984 Rerrospecróva en <l Mieco 
Correr de Venecia y, en 1986, en la 
Staarsgaleric Moderner Kunst de Múnich. 
1993 Exposición en solitario en el Musco de 
Aste Moderno de Laigano. Muchos de las 
cuadros de Vedova representen graves ensis 
olíricas y constituyen ana prorera costra 
a injuzcicra y la represión. A partir de la 
década de los seserita, se le considera uno de 
los prancipales representantes de Parr 
informe) eo Talía. 
ESCRITOS: Hafemana, Y. (od.): E. Y. 
Blrres 4us dem Tagebuch. Múmich 1960 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Asgan, 
G.C. y M. Cavesi: V. Compresenze t946- 
1981. Mil£n 1981.- Cela, C. J. ccal.: La 
pintura de V. Dalma de Malloro 1961.- 
Celane G. (ed.): V. 1935-1984 Murca 
Correr, Venize, Miin 1984 (01) - 
Civappini, R. (ed) E. Y. Museo dAne 
Modera». Lu , Mdán 1991 lat). 
Eccher, D. fed.) Li. V. Galerie Civica Ane 
Contemporanca, Tlierme (996 (c4t.) — 
Plafimana, W.: E, Y, Múnich 1960. 
Mablow, D. es ul. (63): E. Y, Sraadiche 
Kunsdwlle Baden-Baden. Baden-Baden 
t965 (est ).— Marchiori, G.: E. V, Venecia 
1931.— Schilliog, $. (ed): E. Y, Kuosiverón 
Braunschweig. Brunswick 1981 (ca1.)- 
Schmied, Y. (29): Y. und Salzburg, 
Saliburgo (982.- Schulz- Hofmann, C. es 
al (ed): E V. Sraarsgrlerie rauoderne 
Kunse, Munich er al Múnich 1986 (car.).- 
E, Y. Malcraj. Wiener Sezession. Vicna 
1987 (car) 


VELDE Bram van 

Zoctenvonde, 1892 - Grimaud, 1981 

Pintos holandés. 1907-1914 Aprendiz de 
decorador en La Haya. 1922-1923 Se 
eraslada a la colonia de artistas de 
Worpswede y empieza a pintar. 1924 Se 
escablece en París, donde descubre e] 
Impresionismo y el arte contemporáneo. 
1931 Se rraslada a Mallorca, pero regresa a 
París en 1936, tras el estallido de la guerra 
cut española, 1937 Entabla amistad con 
S. Beckert. 1946 Primera exposición en 
solitario cen la galeria de Mai von Pierre 
Locb de París. 1952 Exposición eo solitario 
en la galería Macght de París. 1964 
Participa co Documenta 111, en Kassel. 
1958 Reurospecriva en cl Kunseballe de 
Berna. 1959 Se traslada a Ginebra. 
Rerrospecivas: 1980, en el Musco 
Sredelijk de Amsterdam; 1966. en el 
Musco Wallraf-Richarrz de Colonia; 1989, 
en el Museo Nacional de Arte Moderno de 
Peris; y co 1996, en cl Minzco Rárh de 
Gincbra. Velde desarrolla un lenguaje 
pleráces muy personal, que dacluya 
alganos elementos pecsionistas y 
loistas, 3x) como aceros purecidos von 
Var infarmel. 


CATALOGOS COMENTADOS: Mason, 
R_M. y]. Purman (ed.): B. v. V. Les 
Li1hographics 1923-1981. 1 vo). Parks y 
Ginebra 1971-1984 - Pueman, J. y E. Julíce 
(ed): B.u Y. Carilogue raisonné de Poruvre 
puncr907- 1960, París 1975 
MONOGRAFÍAS, CATALOGOS: 
Beckeer, 5. es al led): B. y Vo Parir 1958, 
Nueva York 1960.= Becticer, S. y E. Meyer 
(ed.): B. y V. Albrighe-Knox Art Gallery. 
Buffaln 1962 (cat.).- Gresholi, J, 1 6l led:): 
B. x Y, 1895-1981. Bonnclanenmuscum. 
Maastricht es al. La Haya 1989 (ca1).- 
Gribaudo, E. (cd.): B. y V. Turin 1970.- 
Julie (.: Rencantrex avec B. y, V, Sainte 
Clementde-Rivitre 1995.- Mason, R. M. 
ted. A. y, V. 1895-1981. Retrospective du 
cemenzire. Moste Rar. Ginebra 1998 
(cat). Peyré. Y.: D'un accéts de vision. B. 
V, Paris 1994. Slagrez, E.: B. y V. Ecn 
homunage, Léíden 1994. Stouillig, C. er al. 
(d.): BA. y Y. Cante Georges Pompidon, 
Paris er al. Paris 1989 [car-).— BD. y V. Mnsée 
Narional d Áyt Modeme, Paris 1970 (t.).— 
8, u V. Fondagon Maeghr. Sainz-Paul 1973 
(cor). Du V, Musée HArt er d Indostrie 
de Sainr-Edtenne. Saint-Etienne t98r (car-) 


VEREFKIN Marjanac von 

Tula (Rusia). 1860 - Ascona, 1938 

Pinrora rusa. 1884 Empieza a excodiar en 
la Escuela de Arc de Moscú. 1486 Se 
traslada con sa familia 2 San 
Pecersburgo, donde recibe clases 
particulares de Repin. 1888 Se dispara 
acéidentalmente en la mano derecha 
durante ona cacerla, y MNAC) recupera sa 
movimiento. 1891 Conoce a Jawdensio; 
LON qMien se Va 3 vr a Muiarch, en 
896. Deja de pintar darare auere aho». 
1906 Conoce a Franz von Lenbach y 
Franz von Stuck. 1904 Pinra con 
Kandinsky, Múneer y fawlensky en 
Mamau. 1909-1912 Se one a la Nene 
Kánsilecvercinigung de Mánich. 1912 
Expone con el garpo Des Blave Reirec. 
1953 Parucipa en el primer Salón de 
Oroño Alemán de Berla, 1914 Se 
rrásdadz a Suna con Jawlensky y. en 1919, 
3 Ascona. 1921 Se separa de Jawlensky, 
1924 Uunda el gropo de arristas Der 
Gross B3r y organiza una exposición 
conjunza en 1948 con Selumidr-Rorduf 
y RotlÉs en la galeria Nicreadorf de 
Berlin. Al principio, Verefkán recibe hs 
mNlueneras de Nabjs y el fovismo, pero, 
con los ¿ños, je acerca al expresionismo 
alemán. 

ESCRITOS: Weíler. C. (ed): M, y, Y. 
Briefe an einen Unbelannteo 1901-190%. 
Colonia 1980 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Srégmann. N. (ed): M, y Y. CEnvrcs 
peintes 1907-1936. Fonduion Neumann. 
Gingis 1996 (car).- Faduke. B.. M.  W. 
Leben und Weck ¡880-c938, Múnich 1988 - 
Federer, K. led.): M. v. W, Zeugnit and 
Sid. Zúrich 1975.- Hahl-Koch, J.: M. v W, 
and dey mussisehe Symbolismus, Múnich 
1967= Russ. S. et al. (ed): M. « Y. 
Geraxide und) Skizren. Landesmusonm 
Wesbaden, Wiesbaden (980 (car) 
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VIEIRA DA SILVA Maria Elcoa 
Lisboa. 1908 - París, 1992 


Pjarora porcuguer. So intevción imcíal es 
ser esculcora, y cutudia con E. Bourdelle y 
CG, Despiau en París, Empieza rabajando 
como diseñadora e iluscradora industrial. 
1929-3929 Entra en lox estudios de Friesz y 
le Léger y, en 1932, esindia en la Academia 
Ranson, donde es alumna de Bissitre. 1933 
Primera exposición en soBtario en la galería 
Jeanne Bucher de París. 1936 Participa en la 
exposición «Escuela de París.. 1940-1947 Se 
wastada a Portugal y, más tarde, a Brasil, 
para regresara Parts después de la guerra 
1954 Participa en la Bienal de Venecia y, 
entre 1955 y 1964, en Docurrenta 11, en 
Kascel. Grandes reamipecrivas en París y 
Lisboa. Los sofisticados conjuntos de líneas 
sutiles de tonos gases de Vieira da Silva 
forman unos laberintos de visiones urbanas. 
En sus últimos embajos, 415 estruenras y 
tonos se vuelven más Mricos. 
CATÁLOGOS COMENTADOS: Duval, 
V. el al (ed): M. E. V. d. $. Monographic 
mad Cacalogue rajsonre. 2 vol. Ginebra 
yy1994.- Veclen. G. (ed.): V. D. S. Les 
Estampas 1929-1976. París 1977.— Weelen, 
C. y J.-P. Jaeger Y. D.S. Coologue 
misonne, Ginebra 1994 
MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: 
Brwouwxr,C.d y A. Mammess (cd.): V. d. 
S. dans les collections porrugalses. Mngce 
d'Arr Moderne, Bruxelles. Tervuren 1991 
(car.).- Buror, M.: Y. d,$. Deintures. París 
198).- Cesaniny, M.: Y d. $, Lisboa 1984.- 
Descargues, DP: Vd S. Paris 1950. 
Exteban, C. (ed.): Y. dl. S. Pesmures 1915- 
1969. Musée Nacional d'Án Modeme, Paris 
es ad. Pazís 1969 (car) Grympas N. A. (edo), 
V.d.S Fundació Calouxre ulbenidan 
Lubonac es al. París y Cíncbra 1988 (e2c,).- 
Jacger, ).-F led:): V. d. $ La Densré de la 
mansparenez Galerie). Rocher. Parts 1996 
(ac) - Lassaigaa j. (ed.). Y 8. $ Musee de 
Peinruse ex de Senlprire, Grenoble es af 
Grenoble 1980 (car).- Lassuigne, ). y G. 
Weclen: V, d. S. Parla 1987. 1992. Nneva 
York 1979 — Lula A D.: Congos dias 1em 
cem anos presenga de V. d. $, Lisboa 1982.- 
Tearrasse, A.. L Univers de Y. d. $. Paris 
1977.— Vallier, D.: V. d. $. París 1971. 
Valhier, D.: Chemins Vapproche. V. d. S. 
Pacts 1981 - V.d.S Fundagío Calouste 
Gulbenbian, Lisboa 1977 (as ).- Weelca, 
G.:V.d £. CEvvres sur papier. Parte 1983 


VTULEGLÉ Jacques de la 

Nacido en Qrumper (Bretaña) en 1926 
Artista hancés 1944-1946 Estudia en ls 
Esenela de Bellas Artes de Rennes, 1945 
Conoce a Raymond Hans y cabaja con él 
hasta 1950. De 1947 a 1949, <studia : 
arquitecrura co Nantes, 1949 Sc iraslada 2 
Park A pare de 1950 Jeva a caho vaños 
proyecios de cine. 1953 Publica el libro 
Hépénle ¿dutcon Hams. 1957 Organiza la 
exposición «Añiches lactedesa, compuesta 
de carteles coros. 1959 Primera exposición cn 
solitario en el eudrwo de Fraugois Dufréne, 
<a Parlz, Paricipa en la Bienal de las Jóveves 
de París. 1960 Cofundador del grupo Non» 
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veaux Révlisies, Exposiciones en solicádo: 
1965, en e] Museo Pus Lange de Krefeld: 
1972, cn el Museo Moderno de Esurcolmo; 
y 1977, €n el Centro Georges Pompidon de 
Pads. 1986 Participa en Lo exposición «1960 
los nnevos realistas» organizada en el Musto 
de Árte Moderno de París. Vileglé es uo 
carezlista o «desparrador de pásters», y un 
representante del nouveau rébiamo. 
ESCRITOS: J. de la V.: Les Volantes du 
vaviscenr. La Louviére 1974.- ). d la Vo: 
Linnazente du chioix, Niza 1982 
CATÁLOGO COMENTADO: Forner, C. 
er al (08): J.d. la V. Caralogue ¿hémacque 
des 3Miches lacérécs de V. 14 vol. Paris 1988 
el salu 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Haha, 
O. y 3. d. la Villeglé (ed.): V. rerraspekiio 
(949-1971. Mudena Musect. Estocolmo 
1971 (car). Lamiarche-Vadei, B.: Y. La 
Présentation en jugement. París 1990. 
Resrany, Y. (ed.): V. Temo de notre tempa 
Galerie Beaubourg. Parls 19749 (cat).— J. de 
la V. Lacéré anonyme. Cenere Georges 
Pompidou. Paris 1977 [cut).—], d. la Y. Le 
Retour de Phourlonpe. Maison de la 
Cntwre. Rennes 1985 (car).=f. d. la Y. 
Galericdn Génie, Parts 1958 (car.) 


VILLON Joeques 

(Gaston Duchamp) 

Damville, 1875 - Putezux, 1963 

Pincos francés, Hermana de Marcel 
Duchamp y de Reymond Duchamp-Villon. 
1894 Se washada a París y exendia en el 
Acho Conmon. 1905 Exposición conjunta 
con Duchamp-Vilon en Bardo. L9rI-19T2 
Miembro fondador de la Secnón d'Or con 
Dicaba, E y Mecimger. 1914-1918 
Seració aihar. 1919 Empica 2 realizar 
pinvuras 2bserocras. Á pariic de 1920 trabaja 
principalmente Como arista gráfico. 1972 
Expone con la Sociérd Anonyme en Nueva 
York. En 1931 retoma da pietura absiracio. 
1935 Se imsbada a Estados Unidos. 1933 
Parricipa ea el primer Salon del Realirés 
Noavelles de Parlz. 1950 Premio Camegic. 
y9s1 Rerraspereva en el Museo Nacinna) de 
Arce Moderno de María. 1955-1964 Participa 
<b Document 1-1, en Kassel. 1956 Primer 
premio ca la Bienal de Venecia. Retros- 
peccivas 1960, en cl Musea Moderno de 
Estocolmo; 1963, en el Kunsilraus de 
Zúrich: y, en 1975. en cl Musco de Bellas 
Ases de Ruáo, Las obras de Villon 
encueniran ens ralces en el enbismn, pero 


A 
—_— A 


enden a un estilo personal can colores 
brillantes y formas simplificadas. 
ESCRITOS: |. V.: Couleurs er construction. 
Caen 1985 

CATALOGOS COMENTADOS: Aubeny. 
). y C. Perusseanx (ed.): ]. V. Euvre gras. 
Paris (954. Ginester, E. d. y €. Poulilon 
ted: Y. Les Estcampos en les illusrrarions. 
París 1979 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Groot. 
LM. d. lod): J. Y. Grafiek victen 
parúiculicro verzameling. Rijksmuseum, 
Amsterdam 1984 (cat). — Lassaigno, ].: ). V. 
París t950.— Lassalle, 14, y O. Popovitch 
lod.): J. V. Muste des Beaux Ars, Rouen er 
ál. París 1975 (can. Mellquist, ).: Les 
Caricsures de J. V. ou la masge de 
Pindulgence. Ginebra 1960.- Prestar, R, el 
al. (ed.): $ V. Laruvrr gravé. Muséz du 
Desain er de VEsrasnpe onginale. Gravelines 
1989 (c30)- Robbins, D. (cr): J. V. Eogg 
Ar Muscum. Cambridge (MA) Doxón 
16 lca1.).- $. V. Kunsthaos Ziicich. Zhrich 
1963 (car).- f. V. Muséc Cumpredon. Llslo- 
sur-la-Sorgue 1992 (co1.).- Wick LA. (ed.): 
). V. Master of Graphic An 1875-1963. 
Muxexm of Fine Ars, Boston. Nueva York: 
1964 (cat), 


> 


VIOLA Bill 

Nacido en Flushing (Nueva York) en 1951 
Videcarista cuadounidense, Hasta 1973 
estudia en el Colegio de Artes Visuales y 
Represerntarivas de la Universidad de 
Syracusc en Nueva York. 1973-1980 
Colaboca con M. Canningbam y D. Todos 
enla obra Rainmforess. 1974 Presenta por 
primera ves en volitaro sus instalaciones de 
videos en The Kirchon, Nueva York. 1974> 
(976 Directos técnico de ArdTaperfZ ca 
Florencia, 1976-1980 Ártista interno de la 
emisora de televisión WNET de Nneva 
York. 1977 Parucips en Documenta Vl, en 
Kastel. 1980-1981 Visica Japón 1981 Se 
utlada 4 Long Beach, California. 1983 
Exposición en solitssio en el Museo de Arte 
Madero de ls Ciudad de Payís. 1987 
Rerrospectiva en el Musco de Arte Mademno 
de Nueva York y en t992, en el Kuusiñale 
de Dusseldorf, Participa en Decumenta (X, 
en Kassel. 1995 Paríicipa cn la Bienal de 
Venecia. Vrola explota las posiblidado 
idcnicas de los medios de comunicación 
modernos can un »ka nivel de perfección, 
pezo pone la recnolo gja a) servicio de sus 
lunes artísticos, dudo prioridad al tema 
cenaral de su obra: las experiencios humanas 
bisicas del oucimieoso y la muerte. 
ESCRITOS: Violerta. R. y B. V. (ed.): 8. V. 
Reasons for Knocking ar an Empey House. 
Warings 1973-1994 Cambndge (MA) 1994. 
Londres 1995 

CATÁLOGO COMENTADO: Púhcoger, 
A. (ed): D.V. Salzburger Kunseretón. 
Kkgentur 1994 (cac.) 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Boyle, 
D. er al (ed): B, Vo Musce d'Art Madero 
de la Ville de París. Paris 1923 (car.).— Boyle. 
D. es al (ed): B. V. Survey ola Decade. 
Conremporary Arts Muscuin. Houston 598$ 
(ca1).— Brown, J. [ed.): D. V, Museum of 
Contemporary Art. Los Angeles 1985 (cat.).- 


Henischel, M. y H. Padike Huber (ed.): D. 
Y. Señons, Wintembergischer 
[Cuosevetcin. Sutrgan 1996 (car). — London, 
B. el al (ed): B. V. Installarions and Video- 
tapes. The Muscum of Medem Árt. Nueva 
Yark 1987 (ca). Mayes, €. S. (ed): B, Y, 
The Ciry of Man. Brockron An Mascum. 
Brockron 1989 (cat).- Ross, N. es al, (cd): 
B, Y. Los Angeles Couny Museum of Arz. 
Los Angeles «1 1, Nueva York 1997. 
Sying, M. L. ¿ed.): D. Y. Nic gesehune 
Bilder. Sridusche Kansiballe Dissseldor! es 
al. Dússeldorf 1992 (car.).- Vierny D. en al.: 
V. Parts 1979.- BV. Slowly Turning 
Naycarive. Isstinure of Comemporary Án, 
Philadelphue er al, Philadelphic 1992 (caz.).- 
9. V, Solernon Ro Gurabo Museums 
(Salio). Nueva Yo: 997 (car). BV, Mas 
allas dela mizada Mnseo Nacional Centro 
de Arte Reina Sofla Madrid 1993 (en) — 
Wallace, 1 (ed): 0D. V. insrituce of 
Contermporary Ars, Londres 21 al Londres 
1984.- Zeidin, M. A. (ed.): B. V. Buricd 
Secre. The Uniced States Pavillon 46:h 
Venise Biennale, Venise/Arizona Siace 
Uniwersicy Are Museum, Tempe Tempe 1995 
(cat). Zutxer, ). (ed.): B, Y. Museum fur 
Gegenwarskunst. Basilez 1947 (cat.) 


'VIRNICH Thomas 

Nacido én Esclwcides (cerca de Aquisgran) 
en 1957 

Piacor y aerisia de objecos alemán 1978 - 
1981 Esrudia en el Colegio Técnico de 
Aquisgría, donde es alumno de J. Landau 
1981-1985 Esurdía pintar en la Acidomía 
de Dissscldorí, donde es alunsno de A 
Huppi y E. Gomiinger. 1983 Primera 
exposición en solirario en la galería 
Rosenthal de Seth. Subvención yara viajar 
y premio de la Ciudad de Aquisgrán. Da 
uo especial impulso 3 la feria de une Art 
Cologne de Coloni. 1985 Baca del Estado 
de Rin del Nore-Wexfalía y exposición ea 
cl Museo Abreiberg de Monchengladbactr. 
1987 Participa en Documenea VIO. en 
Kastel. 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Gercke, 
H. es ol (£8,): T, Y. Kuissoverein Bonn cr al 
Bonn )988 (ex) Tacke, E ted.): T. V. 
Kunsra yin. Múnich 1986 (car.).—T. V, 
Kunsvercia Braunschecig, Brunswick 1966 
(cat) 


VISSER Casei 

Naaido en Papendrechr en 1928 

Exculrar lralandés. 1948-1949 Estudia 
arquiteccura en el Colegjo Yécoico de Delf. 
1949-1951 Estudia Arte en la Academia Real 
de Bellas Árces de La Haya. 1951 Se ernslada 
> Amsicrdara. (954 Primeta exposición en 
solicario en la sola del marchante de aete 
Marane,, en Amsterdam. 1958-1961 
Profesor en la Reil Academia de La Haya, 
1962 Prolesor invitado en la Universidad de 
Mashingran. A partir de 1966 impare clases 
en el Aceliec '63 de Haarlern. 1968 
Representa 2 Molands cn da Bienal de 
Venecía y paricipa <n Docuinenra (Y, en 
Kassel. 1971 Recibe) premio nacional de 
Holanda de acquiteciura y escuhiura y, en 
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1991 cl premio de arte de la Ciudad de 
Amsiecdam 1985 Retrospectiva en el Muro 
Boynans van Beuningen de Rotrerdam y, eo 
1990, en e) Muz<a Sprengel de Hanaóver 
MONOGRAFÍAS, CAT, OS: Blees. 
E. (ed): C, Y Van Reckun Museum. 
Apetdoora 1992 (cat) Blok, (.: E. Y. 
Amsteidarn 1968.- Blorkamp, C.: €. Y. 
Urcech y Amberes 19g9.— Elger. D. (ed.): 
C. V. Sgrengel Museum. Hanadver (990 
(cac,).- Fuchz RL (ed): C. V, Beclden, 
rekenusgen. collages. Seedelijk Van Abbe 
Muxcura. Amsterdam 1975 (ear.) — 
Sculprars Work by C, V. Whicech3ppel Ar 
Gallery Londres 1978 (car) —C. Y. Neucce 
Skulptuien und Zeichimungen. Suidrische 
KCunsrhalle Disseldorf. DdsseldorÍ 1977 
(cx), C, V.Werken 1975-1981. Mugcum 
Boyiwvans-van Beunngen. Rorrerdam 1985 
(cat.).-C. Y, Gencentemuseum. Ls Haya 
1993 (can) 


VIVIN Louis 

Hadol. 1861 - Parls, 1936 

Pinco: francés. Aurodidacto. 1879-3921 
Trabaja en el servicio de conteos. 1889 
Expone en el Salón del Ministerio Posta). 
1893 Se wraglada 2 Paris. Tras jubilarse en 
1924, ¿e dedica plenamente a la pintura 
basra que ina parálisis en la mano derccha 
le impide seguir cabajando. Hacia 1925 
conoce al hisronador Wilhelm Uhde, que 
descubre yu alero y Ie ofrece su ayuda. 
3955 Carricipación pásruma en Docusnena 
len Kassel. Viven es un pinos navf 
espectalimado en escenas de cara, bodegones 
de Ñost3 y, sobre rodo, escenas de la cule y 
pintusas de edificios, que reconsuvye feel» 
mente sobre papal hasca el más minimo de 
valle. A menudo utiliza posrales como mate: 
nal de partida, pero sumerge sus cuadros en 
na srmóstera exuraña y algo inhóspita 
MONOGRAFLsS, CATALOG Os: 
Hommage 1 L. Y. Musée du Virux- 
Cháreau. Laval 1983 (ca1.).- Jakovslry A. L. 
V, Peimere de Pass, Parts 1953. V. His Dans. 
Peris Gallery Nueva York 1971 (car. 


VLAMINCK Maarioe de 

Paris, 1876 - Ruen-h-Gadehére (Enne-ce 
Loid, 1958 

Pincos francés de onigco flamenca 1892 
Dga 3u casa y se craslada a la rela de Charou, 
en el Sena, Se dedica 2d ciclismo durante un 
tiempo y re gana la vida rocando el violía en 
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UNA Orquesa de provincias. Flacia 1900 
empicaa a pinzar y coraparte $u estudia de 
Chato, cerca de París con Dersin. Después 
de ves las exposiciones de Van Gogh eu 
París. en 1901, queda embriagado por sus 
colores. Hasta 1907 aplica pinraras puras sin 
mezzlar cón violentas pinceladas, Vollard 
expone su obra en Parte Su estilo es ms 
elegante que el de los demás fovisrez. 1909 
El fovismo empieza a desintegrarte y 
Vlarmndk: se acerca a Cézanne y a los 
euhisias, Siguiendo el ejemplo de Derain. 
empieza a pinar composiciones oscuras y 
dramáricas en un estilo realista y románeico. 
Dexpués de 1918 se rerira al campo, donde 
vive como vo anecorera. 19:43 Publicación 
de su coarroverado libvo Porzrats avans 
decés, que dapierta la preocupación de las 
fuerzas de ocupación alemanas por otras 
aristas. 1944 Es absselro por un trihunal 
especial Írances, 

CRITOS: Ssuvage. M. (ed) : M de V. 
Mein Testament. Gespriche und 
Bekenmanisse. Zúrich 1959 - M. de Vaz 
Tournant dangorcux. Somvenirs de ma vic. 
Part, 1929. M. de V.: Les Peosdes ex la volx. 
París 1987 
CATÁLOGOS COMENTADOS: 
Walterskitches, K. e (ed): M. d. Y. 
Veracichnis des graphischen Werkos Beraa 
1974.— Wildensien Insuitisre (ed): M. de V. 
CGsalogue rasonnd (en preparación) 
MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: Carco. 
F.: M. dl V. París 1935. - Crespelle, J.-P.: V. 
Fauve de la peinture, París 198,7 Genevolx, 
NC: M. V. Uhomie. Paríx 1914.- MacOrlan, 
P.: V. Peintnres 1900-1945. Paris 1935, Nueva 
York 195£.- Peris. K.: G, V. Nueva York 
1943.— Pollag, 5.: Mes souvenin sor V, 
Gincbra 1968.— Rey R: M. d. Y. Múnich 
1956.— Sauvage, M.: V. S2 Vic er con 
message. Ginchra 1956.— Selz. J.: V. Parla 
1963.- Vallis- Blod. M, y M.-L. ImboN 
(ed): V. (| piniore e la erivica. Milán 1988 
lcat.).— M. Y. Kunsimivoscum Bern, Berna 
1961 (c1.) 


VORDEMBERGEGILDEWART 
Predrich 

Osnobnick, (899 - Ulm. 1962 

Pintar alernán. Empieza a trabajar como 
aprendiz de carpirue so. 1919 Cursa 
estudios en la Escuela de Artes y Oltcios 
y, a CONINUACIÓN, EstUAN2 ATQUIPSCIURR y 
escultura en c) Colegio Técnico de 
Hannóver Primeras piniuras aburacias. 


1922-1924 Enrra en el estudio de 
Vierthaler. 1923 Escudia en da Daubaur 
de Weimar. 1924 Viaja a Londres. 
Cofundador del grupo «lo.. Cosoce a 
Arp, Schwirters y Van Doesburg y, al 
eaho de un tiempo, se unc al grupo De 
Suj!. 1916 Expone con la Société 
Anonymwe en el Museo de Arte Modena 
de Nueva York. 1927 Cofuudador del 
yupo Die Abxrrakuen de Hanóver. 1929 
Pámera exposición cn solitario en la 
er Povolozky de París. 1930 
wriene conracros con los artistas 

parisinos de Cercle er Carré. 1936-1937 
Largas estancias en Berlin y Zúrich. 1937 
Se traslada a Amsterdam. 1939 Particips 
eu la exposición «Réalités Nouvelles» de 
París. 1941 Conoce 2 8cckmmaun. 1942 
Director de Edicion Duwacr en 
Amscerdara. A partir de 1944 imparte 
ciases en la Escucla de Disc6o de Ulm. 
1955 y 1959 Darocipa en Doxumenta l y 
lí, <n Kassel. Recrospoztivas: 1974. en la 
o Juda de Loudres y, eu 1985. cu el 

useo Wilbelm-Hack de Ludwigshalcu. 
Con s1s absuncias composiciones 
reducidas a las formas más ckmentales, 
Vosdemberge-Gildewan es ya 
sepresentanre del oovimiento 
conseructivista imciado por Van 
Doesburg- 
ESCRITOS: Helms, D, (ed): F-W.-G.: 
Scbifica und Vonrige. Siim-Gall 1976.- 
E, V.-G.: Milhenecer und Geraden. 
Amscerdam 1940.— E, V.-G.. absrrace 
coneccarabsoluo. Amsrerdam 1946.- P V,- 
G.: Pro domo. Baden-Baden 1934 
CATÁLOGO COMENTADO: Helms, D. 
y A. Vstac-Vechofí (ed) E V.-G The 
Complete Worle. Mánich 1990 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Mclms. 
D.; V.-G. Gortingan t972.— clas, D. 
(ed.): V.-G, Bangesraliung, Landesmuseumn 
Wiesbaden. Wiesbaden 1993 (cat.).- Jalté. 
HL. C.: V.-G. Mensehvund Werk. 
Colonía tg71.— Lohse, R. P. (ed.J: V.-G, 
Eine Bild -Biografie. Teufen 1959.- Portsch, 
S. (ed.): F. V-G. 1899-1962, Wilhelin- 
Hack-Mnscum. Lndwigsbafen. 
Munsterschwarzach 1985 (cat) - 
Rattemeyer, V. es al (ed.): Typograpbie 
kann unter Umscioden Kunst sein. V.-G. 
Typogranhiz und Werbegestalrang. 
Ioodesmosenm Wiesbaden es ol. 
Wiesbaden 1990 (c31).- Ror2ler, W.: V..G. 
Saine-Gall 1999.— Scháfer, ).: F. V.-G. 
Sradien yu einer beschrcibanden Wero 
analyse Francion del Meno 1984. - F.V-G. 
Suidosche Kuostballe Manaham. 
Mannbeira 1970 (erc.).- Po UG. 
Remembercd. Annely Juda Fine Art. 
Londres 1974 (at).- Wijsenbeek. L. ), F ez 
al. (ed.): V.-G. Haags Gemecaremuscam es 
al. La Haya 1966 (cal) 


VOSTELL Wolf 

Leverknsen, 1932 - Bertín, 1998 

Asústa demán. 1950-2953 Formado como 
¡losrrador. t954-1955 Esmudia arre en la 
Uscucla de Ares y Oficios de Wopperal y 
en la Escnela de Della Áreos de París. 
Denorsina a su obra d¿collago, un xérmivo 


que descubre en un armenlo sobre un 
accidente de aviación en el periódico 
hancés Le Figaro. Conoer al compositor 
Kad-Heinz Srockhansen, 1957-1958 
Eswudia en la Academia de Disscidort. 
19671969 Publica la revista De-colWage. 
,982 Como cofundador de fuxas, 
colabora ea la organización de 
acontecimicrtos de Buxus en Wiesbaden, 
Copenhage y París y. más tarde, en Nueva 
York, en 1963, y en Berlín y en Ulm, eu 
1964. 1965 Publicación de la revista 
Plappering, Eluxws, pop ars, Never 
Rralismus 1966 Retrospectiva en el 
Kuusrvercin de Colonia. 1988 Participa en 
l2 Bicual de Veneca. 1969 Pesmeros coches 
cubiertos con hormigón en Colonia. 1971 
Se traslada a Berlin. Rueda su película 
Désasc es. 1374 Rerrospeceiva en el Musco 
de Arce Modemo de la Ciudad de París. 
1976 Funda el Musco Vostell Malpartida 
cu Cáceres, España. 1977 Porrierpa en 
Documenta VI. en Kassel. 1981 Lleva su 
ves fuxus, un museo tréóvl, 2 15 ciudades 
diferentes. 1985 Rercosperuwa en el Musca 
de Arte Moderno de Estrasbrsrgo. 1990 
Participa eu la Bicwal de Vevecia, 1991 
Reuospecurvas en Colonia, Bonn y 
Mannbam. 1997 Premio Hann3h Hóch 
por au obra a Tas inventar el 
videoarte. Vos1ell descubre que los 


- happenings son la forma más eficaz para 


expresar $us opiniones polleicas. Gon «us 
pósters rotox y sus [uromontajes pintados 
y manchados. se le puede considerar un 
nouveau réalisio, 

ESCRITOS: Y. Y, y J. Becker (ed.): 
Happenings: Fluwxus, Pop Arr, Nouveau 
Réalisme, Reimbek 1965.- W. V.: Miss 
Vicenamn and Texts of Oher Happenings. 
San Frapcisen 1969. - Y, V.: dé-colVagen 
w4-1969. Berlin 1969.- Y. V.: Happening 
é« Leben, Neuwied y Berlin 1970.- V. V,: 
Akcioven. Reinbek 1970 

CATÁLOGOS COMENTADOS; Y. V. 
CEEuvre-Vericichnis. Galerie René Block. 
Berlín 1970.- Schdling, 1. led.): W. V. Das 
plasrische Werk 1953-1987. Milán 1987 
MONOGRAFÍAS, CAYÁLOGOS: 
Donvnguez. A. E. (ed.): Museo V. 
Malparuda de Cáceres 1994.- Gotrberg. D. 
(ed.y. V, Flaxws-Zug, Das mobile Mnscumn. 
Balto 1981 (car.).- Lehni, N, e2 421. (ed): 
NW, V, Envirónaement, vidéo. peincures. 
dessins 1977-1985. Mustc d'Arx Moderne 
Estrasburgo 1985 (at). Merkert, ). (ed). 
V. Rerrospekrive. 1958-1970. Neue 
Nationalgalecia Berlín 1995 (car) 
Rudíger, Ú. (ed.): V. Leben = lúunst = 
Leben. Kunsigalene Gera Lelpua 199) 
(en). Schilliag. J. (ed): Y Y. Dé- 
colllagen. Vermischungen, Schichienbilder, 
Dicibilder, Objckibildes 1955-1979. 
Kunsevercin Braanscbweiz. Brunswick 1980 
(car.).- Sdrmied, W es eh ted) V 
Retrospekove 1958-4974. Neue 
Nacionalgalene. Berlin 1975 (eac).- 
Setimizd, Y er al. (ed.): Y, und Berlin. 
Léheu und Werk 197-198: Daadgpleric. 
Bedlo 1981 fear). - Sehrmied, W.: Dic Ripf 
Hámmer des Y. Y, Berlín 1991.— Siman, 
SW, Vs Akuone-Bildsprache Eme 
Dokuaencuon 1953-1969. Berlín 1969.- 
Y. V, Kesenca- Gesellschaft. Honmóver (977 
(ea) - Y V. Muscum am Osavall, 
Dorcmaund 21 22. Dorimund 1977 (ta1.).- V. 
Leben = Kuase = Leben. Ocrangoríc. Cera 
199) (ca1.).—- Wedewer, R. et al, (2d): Y, V. 
Rheinishes Landesmosenm, Bonn ex el, 
Heidelberg 1992 (car). Wick, K.: V, 
ado Bon» 1969 


VUTLLARD Edouard 

Cuíseaux (Saóne). 1868 - La Baule (Loice- 
Adantíquo), 1940 

Pincos na 1986-1889 Estada en la 
Escuela de Bellas Artes de París, donde es 
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alumno de Gerórac. 1288 Cursa estudios en 
la Academia Julian, donde zmabla amistad 
con Donnard. Denis y Sérusicr. 1889 
Púmca y única exposición de su obra en el 
Sign. 1890 Cafundador del grupo 
simbolisa Nabis, Comparte un esmdio con 
Bonnard y Denis. 1891 Marxicue goncacios 
con Toulonse- Loves Inspirado por 
grabados de madera eu color japoneses, 
ómpica a pintar ioteriores intimos. 1892 
Primera serie de esceuas decorativas 
pintadas sobre paredes. 1893 Diseña 
decorados para el Chéiue de L'CEuvre, 
dirigido por <u vicjo compañero de la 
escuela Lugn2-Poc. ¡gos Viaja a Suiza cou 
Vallowon.. Expone par primera vez en la 
Secesión de Berlía y. en 1901 con el 
Umbhingigen. 1903 Cofundador de la 
Deutsche Herbsisalos. 1909 Diirante vn 
breve peciodo, rrabaja como profesor en la 
Acadenúa Ranson. 1914-1916 Trabaja como 
la militar. En las décadas de los veime y 
lOs CALIDA, PÍNLA DUMETSSOS PELraLos, 
snterjores y vistas de ciudades al estilo 
wdicional. 1937 Maere mienoras huía de 
las ropas alemanas. 1ggo Rerrospeciiva en 
el Maxco de Delias Artes de León. Con 
Bonnard y Sérusicr, Viúllard es uno de los 
miembros más destacados del Nabis. Uáiliza 
csrampados sensibles y planos de color para 
eratusinicir 3u senado místico y relhiejaso. 
ESCRITOS: F.. V.: Sous la dre, Paiz rggo 
CATÁLOGOS COMENTADOS: Chastel, 
A. 0 sl, (ed): V, Catalogue des oruvres. 
Parts 1990.- Rager-Marx, E (ed.): E. V. 
Laruvre gravé. Montecarlo 1948, Par 

19841 (he Graphie Work of E V. San 
Francisco 1990 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Dumas, A. y G, Cogeval (cd): Y Muste 
de BeruxArts, Lyon e1 al Payís 1990 
(card E£asion, E. Y. (ed): The laúmato 
Inceriors o(L, V. The Museun of Fme Arts, 
Houston 71 al. Washingron 1989 (cat-).- 
Groom, 6. L.: E. V. Painrer-Décoraror. 
Londres y New Haven (CT) 1994.— Peeston. 
S.: E. V, Nueva York 1971, t984.- Riwhic. 
A. C. (ed): E. V, The Muscum nl Modera 
Art. Nucva York t954, 1969 [ea1.).- Roger- 
Manz, C.: V, Paris 1945, Londres 1946,> 
Russell, J (ed): V. (868-1940 Arc Galleyy of 
Toronto er al Greenich (CT) 199 (ess). 
Salomon, J.: Anprés de Y. París 1053, 1968.— 
Soywwejcher, C.: Dic Bildranmgesialrung, 
das Dekcorarive und das Omamentale im 
Verk von E. V. Trevor 1949.— Thomson, B.: 
V. Oxford y Nueva York 1988, Pusís 1988.- 
Tromson, 8. (ed ): E. V. Sunch Bank 
Cenrtecr. Londres 1 al Londres 1993 (210.).- 
Vaniod, J.: V, Pans 1988 


WAGEMAKER Jaap 

(Adrizan Barend) 

Haalem, 1906 - Amsrerdajn, 1972 

Pintor holandés. 1919-1925 Estudia en Ja 
ÉEscucla de Artes y Oficios de Haarlem. 
1926 Se ane al grupo de aristas de Haarlem 
Kuner Zi) Ons Docl. Primeros ¿rabajos in- 
Mnide por Permehe. 1930-1934 Pina Dumne- 
rosos bodegones con fares al estilo de Re- 
don. 1946 E icáslada 2 Ámsterdam lnspi- 
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rado por la obra de Picasso. A parorde 
1956-3957, pinruras materiales que incorpo 
an arpillcrla, pizarra, madera y objetos eo- 
contrados. 19712 Rerrospecava en el Kunst 
halle de Bremen. Los maternales que vta 
Wagemaker suelen dar a la superficie del 
lierrzo vas aparrencia de paisaje agricrado. 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Docjhmaa, C.: De informede hosnst van J 9 
Amsicidam 1962.— Heyc, S.d y Mod. 
Knaag: $. Y. Zwollc 1r995.- Schulzc.J. 
(ed): J Y. Kunschalle Bremen. Bremen 
972 (cat).- Wagemaker-u d. Mer Do eral: 
J.W. Amsterdam 1978.- ), W. Sredetik 
Museuco. Amuerdan 1967 (car.).- J. Y, 
Aarde ín varf. Gériogen 1995 (cat.) 


WALL Je 
Nacido en Vancouver en 1946 
Foroarusta canadiense, 1964-1970 Estudia 
historia del arre en el departamento de 
Beltas Arce de la Uusversidad de Brivish 
Calimbia. Participa on varias exposiciones 
conjuntas de Arte Concepinal, 1970-1973 
Investigador co el insiiura de Aste 
Couranld de Londres. Elabora 1u tesis 
docroral sobre historia del arte. 1976 Tras 
ocupar vaños cargos docentes. obtiene una 
laza como profesor en e) Centro de Arte de 
2 Unwersidad Simon Frazer de Vancour. 
1982-1997 Parsicipa en Docamenma VI, 
VI y X, en Kasse), A pasur de 1987 cabaja 
como peofesor de Bellas Arcos en la 
Universidad de Brish Columbia 3995 
Grandes reuospectivas cn Chicago, París, 
Relsioks y Londres, y. en t997. en el Mugen 
de Arce Contemporáneo de Los Ángeles. La 
obra fotográfica de Wal cevela su perfecto 
conocimieno de los géneros clásicos 
(paisajes, rerracos, er). Sus forografñas de 
eran formato cibacromáucas presentadas en 
cajas unasparences ¡dominadas con 
Uuorescences hacen refermnch a las olsras 
<love de la historia del arre 
ESCRITOS: Stemmeich, G. (cd.): J. W. 
Stenacien im Bildraum der Widdichkeir. 
Essays und Incervicwa. Dresde 1997.- 
J Y: Candscape Masia). Vanuouver 
19705], Transparcaciós, Mie cinem 
Gesprách amscben El: Barevrs ud], Y 
Ménich 1986 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Áminann, J.-C. (ed): ). W. Cc Storyrelles. 
Franciost del Meno 1991.- Barenis E. y E 
Migayrou (ed): ), W. Le Nouveau Musée. 
Villeurbann: 1988 (cat ).— Brougher, K. 
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(ed): ). W. Museum of Canceniporary Art. 
Los Angeles 1997 (ca1.).- Dufour. G. (ed.): 
JW. Vancouver Ar Gallery. Vancouver 
1990 (cat)- Duve, Td. y B. Groys led.): J. 
NY. Londres 1996.— Linsteg, R. y V. 
Aufferimano: J. W. The Sroryceller. Francfort 
dá Meno 1992..— Sebywarmles, M. y]. W, 
led): 3. Y. Denád Troops Talk. 
Kunstnuzcum Luzem. Basilea 1993 (cat). 
Thielmana, A. y]. Y? (ed): ]. Y. 
Wesifilischer Kinstvercin. Múnster 1988 
lar).- Tiyl, G. « e al. led.): ). Y, 
Landscapes and Orhee Picunres. 
Kunsimuscum Wolfsburg. Wolfsburg 1996 
(cat).—). W. Muséc d'Art Moderue de la 
Vie de Pañs 1983 (cac).- J. W, Srádrizche 
Kunarhale Dusseldorf. Dusseldorf 1994 
(car) ). W. Galerie Nariouale du jeu de 
Paume. Paru er al Paris 1995 (m1). J. We. 
Xunsrbzu des Lenbachhiuser Múnsc) 1996 
lar) 


WALTHER Fra Exhard 

Nacido en Folda <n 1939 

Ánista alemán. 1957-1959 Estudia cu da 
Esenda de Ares y Oficios Oficnbach de 
1959 a 1961. ca la Srádelschule de Francfore 
del Meno; y, de 1962 3 1964. en la Acadernia 
de Disseldorf, donde es alumno de Góre 
1963-1969 Realiza 1 Werksmez, objeros en 
acción con tejidos. 1967 Expnsición en 
solicario ea da galerta H. Enicdrich de 
Mánich. Se irastada a Nueva York. 1969 
19712 2. Wirlsaze objetos inculicos de 
prueba. 1969 Exposición en soluaro en 

el Musco Hanz Lago de Kueíeld y en el 
Kangrhalle de DissaldorÍ y, en 1970, en cl 
Mnseo de Arc Moderna de Nneva York. 
1971 Regresa a AJltovania y <s aombrado 
profesor de escultura en la Escocia de Betlas 
Ares de Hamburgo. 1971 y 1977 Pacuripa 
en Documena V y VI, on Kassel, 1977 
Exposición en solicado en e) Musco Ludwig 
de Colonia. 1941 Participa en la exposición 
Westkunsu de Coloma. 1981 y 1987 
Paverpa en Documenta YM y VUL en 
Kane), 1984-1985 Profesor an la 
Sridelschule de Franzfor del Meno. 1985 
Merro Gunter Fmabrrumk de la Academia 
de Múnich. 1992 Expasición en solitario en 
e Kinsemuscum debnenás Las objeros y 
consivucciones arciculados de Waldher, que 
no cienen ninguna vrilidzd, aunque obhigan 
al espectador 2 ttácar de adivinar cómo 
funcionan, son ejensplos de process art. 
ESCRITOS: Kónig, K. (ed.): E. E. W. 
Objekee benurzcn. Colonia y Nueva York 
196.- FE, Y: Prozefimarenal. Colora 
1970.- F. E.W.: Tagebuch. Colonia 1971 
FE. W.: Organon. Klagenfurt 1983.- F. E. 
M/.: Worrwcrke. 1974-1986. Klagenfun 
1987.— F. E. W.: Das Hausin dem ich 
wohne. Klasgenfuct 1990. = E E. Y. 
Denkranm, Werkranr. Uber Akademic 
nad Lzhre. Racibora 199 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Adraw, GF. E W. Aybeiten 1955-1963. 
Marecial zusn ). Werksare 1963-1969. 
Colonia 1972.- Adriani, G. y K. Vogel (ed.). 
£. Y, Y. Arbeiren 1969-3976. Tibigen y 
Hamhurgo 1977.— Bojescul, W. (ed.). f. E. 
W, (ch 51m diz Skulpuar. Wandlarmanoneo 


1978-1985. Kunstvercin Brammschweig, 
Brmngweick 1986 (car).-- Damech-Wichager 
A. (ed.): E. E. Y. Anrwort der Kórper. 
Galerie Villa Merkel, Escliugen. Sruugar 
190) (ca1).- Diekecs, A. es al ted.): E. E. 
NU. Zeschonugen-Westocichunagen 1957- 
1984. Siaatliche Muscen, 
Koplersiichkabincra. Dertín 198y (car.).- 
Lange, $.: Der ). Werksar? 1963-1969 von F. 
E. Y. Franclort del Meno 1991.— Linguer, 
M, (ed.): Das Ftutrs iy dem ich wohue. Die 
code zom WerkcoravrÍ von E. E. Y. 
Klagcufor 1990 - Pauseback, W. (ed.): F. 
€. Y. Handlung Werk. Nariowalgaleric. 
Berlía 1931 (cc) - Stemmnter, D, y G. Seng 
(ed.): F, E. W. Arbeíiten 1959-196]. 
Sridusches Kunstomuscura Bom, Bonn 
1980 (car).— F, E. W. y H. Keev (0d.): FE 
WM, Diagrarmne 1um +. WerkoieL 
Kuuscraum Múnich 1976 (21). - F EW, y 
M. Pauseback (ed.): F. E W. Handluo; 
Werk Nanñonalgalerie. Bedin 198) (car.).- E. 
E Y, Gelenke o Raurn Deichromallen. 
Hambusgo 1998 (car) 


WANG Chien: 

Nacido ea Ynku (proviner de Anhab) en 
1965 

Pinwor chino. Hasta 1991 estudra are cu el 
Colegio de Educación Jiangsu. Praza sobre 
forografías y unio: de periódicos, creando 
¡imágenes a caballo ente el colage y la 
piacura, 


WARHOL Andy 

(Andse¡ Warhola) 

Pusburgh Pensilvania), 1998 - Nueva York, 
1997 

Arusra escadounidense hijo de immugranees 
checos. 1945-1949 Estndia diseño gráfico 
en el Inscitnio de Tecnologla Camegic de 
ld Tras Deenciareo, acade a 
Nueva York, donde trabaja como 
dostradoc y amix comercial Inventa ha 
récolca de la línea borrosa, nn sistema 
precursor de los mérodos de repro- 
ducción, como la serigrafía, A partir de 
5960 tealiza pinraras basándose co 
jenágenes de córnics o utilizando símbolos 
dela publicidad y el mundo del consumo 
estadonaidense, como las borcla de Coca- 
Cola, los billewes ¿e dólices, las laras de 
sopa Carapbell. A parar de 1962 realizo 
Una soñe sontinna de recratos de personar 
Bmosas con cl cauipo de su Ed de 
Nueva York. The Factory Esos rerratos 


suclen tsrar formados por lineas te 
imágenes repetidas, así como por urabajos 
Fotográficos, peliculas y música Publica la 
revista de personajes famosos /112rDi0w y 
organiza programas televisivos y 
conciertos multimedia con el grupo de 
pop Velver Underground. 1968 Viaja a 
Estocolmo en eu primera posición 
europea y participa en Documenta IV, en 
Kassc). Esc mismo año, la escrzora 
Serninista radical V. Solanas penetra par la 
fuero en The Factory y disparo tcs lralas 
courra Warhol, dos de lxccnales alcanzan 
su objerivo, Permanece dos meses 
hospilizado. Eu sos últimos uños, utiliza 
con frecuencia las obras de los iman ros 
clásicos como material de base, 1989 
Grandes rerrosnecrivas en el Museo de 
Are Moderno de Nueva York y en el 
Museo Ludwig de Colonia, Warhol fue y 
sigue siendo la figura más controvertida 
del pop an. La producción masiva de sus 
erabajos en The Factory reduce 
abrapramense la importancía que en los 
circulos artísticos se concede a las obrax 
originales. 

ESCRITOS: Hacker, 1”. (ed ). The A, Y, 
Diaries, Londres 1989/4. W Das Tagcbuch 
Mñaich 1989.— A. W: Ladies and 
Gendemnen. Milán 1975.— A W.. The 
Piolosophy of A. NV. (Aro B and Vack 
Again), Nueva York 1975.- A. W, y P 
Hacer: POPism. The Warhol 5unes. 
Nnowa York 1980 

CATÁLOGOS COMENTADOS: 
Amiana, TE. (ed.): A. Y, 
Wenkvereichos. Bond |: Gemalte Bilder 
und erste Sicbdrucke 1960-1962. Mónich 
1991,- Crone, A (ed). A. W. Caralogue 
Raízonné. Nueva York y Wasbingron 1970, 
Berlin 1976.- Feldman, E, y J. Sebellmana 
led.): A. W, Prints A Catalogue Rasonaé 
1982-1987 Nneva York y Mánich 1997.- 
Wiinsche, A. (ed.): A. W. Das graphische 
Werk 1961-1980. Bona ¿9h 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Angell. 
C +1 ol, led): The Imugural Pablicavon. 
The A W. Mascus. Pitrsburgh 1994/The A, 
VW, Muscum. Sentrgarr es 0d 1994. 
Bzudrillard, J.: A. Y. Paintings 1960-1986. 
Nue York 1996.- Millerer, E. ez 4). (od.): 
AW, Kunsthans Ziirich. Berna 1978 
(cat). Blisrene, B. y J.-M. Bouliours led): 
A NW Cinema. Centie Georges Pompidou. 
París 1990 (car),- Mockris, V.: The Life and 
Deach of A. W. Nueva York 1989/A4. W. 
Dusseldorf 19R9TA. VW. París 1990. 
Bourdon, D.: W, Nueva Yark 1989, Paria 
1989. Calonía 1989.- Cagle, V. M.: 
Reconsrruerng Pop/Srbeultueo, Árt, Rock 
and A. W, Thousand Dala r995-- Colacello, 
D.. Holy Teeros. A. Y. Close-up. Nueva 
York 1990.- Goplans,) A. W. Pasadena 
Ar Muxcura. Nueva York (970 (car) - 
Coplans, ). y J. Baudrillard: A. W 
Súkscrecns om die Sixcies. Mánich 1990 = 
Cronc. R.: A. W. Diússeldorí 1970. Nueva 
Yotk t9720.- Crone, R. y Y. Wiegand: Die 
revolutionire Asibeok A Wii Darmsuidr 
197 - CGrone, TU: Daz bildnensche Werk A 
NW. BerJín 1976.- Crone, R.: A. Y, Die 
fcillien Werke. Suupn 1997 - Crone, R 
(ed). A. WA Pierore Show by the Ayúst. 
Nueva Yosk 1987.- Felix. Z. (ed) A. W, 
Rerrospehiive, Deiehrorhallen, Humburgo. 
Sewrrap re 1993 lese).— Franers, M. £1 al. 
(ed) The Y. Lok Glamour, Style. Fashion. 
Whitney Muzeaura ol American Ar, Now 
York er al. Nuera York 1997 (cu.).— Garrede, 
G. (ed) The Work of A. W. Seaule 1989.— 
Geldaaldler, H.. A W. Pornairs of the 
Sevencies and Lightes Landes 199).- 
Gidal, RO (dy A Y. Filma and Parión 
Londres y Nueva York 1971-- Guiles, FL. 
A.M Voycue des Lebens. Múnich 1980.- 
Hacolein, CA. (ed): A. W. Bilder 1961 
1981 Sezdrische Galerie im Lenbachhaus, 
Municís es af. Hamnóver 1981 (ca2 ) - 
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Kormbluih. J. 16d.1: Pre-Pop W. Nueva Yisok 
1988. Lútlr, Mo A. We Thicoy Are Borrer 
Than One Fancior: del Mena 1995.- 
MacCabe, € led. Who is do ME 
Bloomingran (UN 1998. — MeShine, K. 
(ed): A. Wo Retrospecros. The Miscumn 
ol Modern An, Now York et al Nue York 
1989 (carJ/A. W. Rotrospelgivo, Museum 
Ludwig, Gologue el al. Miinich 1959 
(car). Nochlin, Lo A, Y, Nude Muera 
York 1998. O'Connor, $. y B, Lin (ed: 
Unsecn W. Nueva York 1996.— O Pray, Me 
led,): A. VW Film Factury. Londres 1989.- 
Prart, A. R. fed): The Gritical Response zo 
A. W, Wesiport 1997.- Rorcliff. C.: A. Y. 
Nueva York 1983. Múnich y Luccena 1983. 
Forman, L,.: A. W Múnich 1993.7— 
Rosenblum, R.de): A. W, Parras of the 
Ps. Whivuxy Muscum ol Ameñcah An. 
Nueva York 1979 (vato). Sabin, S.: A- Y 
Mir Selhsracogmissen unid Bilddokumenten. 
Reinbek 1992. — Schellmann, ]- led): A. WO. 
Arcfrom Arc Colonia, Mánich 1994 (cat). - 
Souwweuder, M. (cd): A W. Painóngs 1960- 
1986 Knasimoscas Luzern. Stuergan 1993 
(a1).- Shurh, P £: A. W/s Arrand Films. 
Aun Arbor (MÍ) (986.- Smirá, P. S.: W. 
Conversauons abour (he Aris. Ann Arbor 
(MD 1988.- Spies. We: A, W. Cars. Dic 
learen Bilder, Kunstamscumn Bom. 
Stutogart 1990 (x1).- Sincty, C. ded.): A, 
W. Heaven and Hed) ace Just One Brearh 
Away. Late Painsings and Relaced Worke 
1984-1986. Nueva Yosk 1994.— A. W.s 
Exposure. Nueva York 1979.— A. W 
Wilhelm-Hack- Musenon. Ludwigshafen 
1996 (ear) - Wilcock. ].: The 
Antobingraphy and Sex ).ile af A W. Nueva 
York 1971 


WEEGEE 

(Artur E 

Zlocacw (Polonia), 1886 - Nueva Yark, 1968 
Forégrafo demás nacido en Polonia, 1876 
Se erasladz a Nueva York. 1915-1935 Trabaja 
coma ayudanee en sn liboracomo de 
facografíz. A parir de 1935 trabaja de 
Forógralo para la policía. y toma fotos 
espectaculares de accidentes y crcenas de 
cómenes, 1945 Pnhticación de Nabed Cory. 
Primera exposición en cl Musco de Arc 
Moderno de Nueva Yock. A partiralo 1947 
mibajs para Vogue, Harper? Bazaor, Life y 
oras revistas. 1977 Parucipación póstumo 
<n Documenta VL en Kassel. Weegce 
sigasfica «yA Í3mosos, y Arthur Fel ig se 
hizo realmente amoso por sus fotografías 
del lado asauro de Nneva York. escenzs 
nocturnas de sexo y violencia que captabz 
con la nz de 1u Ñas. 

ESCRITOS: NY. by WY. An Aurobiography 
Nneva York 1961, 1975 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Coplaas, ]. €. Capa (ed.). W. ¿he Faros. 
Centec ol lococra bb Nueva York 1975 
(car.)- Coplans, J. (ed ): W.: Tárer und 
Opler. Múnich 1978. Norhlclícr, G. y Ha 
Bud ncerprecinonen xu Fotografien von Y, 
Berlía 1978.- Porter, D. (cd): W. 1399-1968, 
Zárich 5991." Secutiser, Ls W, The Fumous. 
Nneva York 1977.- Talmey A. y M. lstael 
(ed.3: Y. Nueva York y Londres 1978 


Nueva York. 1954 Viaja a 
Participa ea Documenta 
sel. 1957 Premio Gugge 

primer premio en la Bj 
Diseña decorados pu 
Hirolleranza on Ve 
Berlin y EE.UU, 
clazes nda Aco 
Venecia. 1984 


cuadig 
iy dl 


an 
«uryoke (Mauachusetts) en 


ografo y artista de vídeo estadouni- 

dense. 1961-1967 Estudia ca el Colegio de 
Arte de Massachuserts, en Boston, y en la 
Universidad de Illinois. en Urbana, 1967- 
1971 Íimparte clases en varias universidades 
de Estados Unidos. 197) Primeza 
bip en solicario de vídeas en la 

alería del Colegio de Arte de Pornoma y en 
a galería Sormibcad de Parls 1975 Beca 
Gugaenbicin y de 1975 2 1977. Beca 
Nacional de Aste Muchos de los trabajos 
de Wegman son porodias que tratan de 3u 
perro Man Ray. 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Kuaz, 
M. (ed): W W. Maleras, Zeichnung, 
Fotografie, Video. Koastmastum Lurzern er 
al Colonia 1990 (car AY, NO, Paintings. 
Daxwinga, Phoragraphs, Videorapes. Nueva 
York 1990 (513. Paul, EL led): WN 
Uaruvee phorographique. Fonds R£gjonal 
An Contemporsin Limousin, Limuges 
wo (car). Paul, F. (ed): W. Y. Drawings 
197-1997. Limoges 1997 (cac.).- Lyonx. L. y 
K. Levin (ed): W's World. Corcoran 
PA Wirhingron ez al Washiagran 1983 
(<ar. 


“WEI Guaoggi 

Nacido ca Magón! (provi»wia de Huber 
en 1963 

Pinter chino. Hasta 1985 esvudia pintura al 
óleo en la Academia de Aste de Zhejiang, A 
parte de 1995 impar claros de piniura al 
8Slco en la Academia de Aric de Wuhan, El 
objerivo de Wa ez llenar el espacio que 
existe entre la tradición y la mode midad 
mediante el arte. 


WEIBEL Peter 

Nacido en Odessa cn 1944 

Videvartista austriaco. 1946 Va a vivic con 
sus padrex a Vicna 1964 Estudia liveratura 
en la Sorlyona de Paris. 196 Realiza 
películas Iingiíseicas. 1966 Escribe artículos 
sobre forografía corcepra) y cadiicas sobre 
las ccorlas de la idcolopia, 1967 Acciones, 
actuaciones, 1uxtos y objeras audibles. 1968 
Rueda peliculas de acción con Muehl, Bros 
y Valíc Export, y lleva a cabo 3cciones y 
proyeeros de cinc en colaboración con 
Export. Paralelamente a esas actividades, 
sigue esudiando lógica y cealiza una tesis 


Jocroral sebre lógica matemádes. 1970 
Participa en el pimea (esuval undogronnd 
de Londres, y. más rarde. sealira varios 
videos lingdíscicos. 1377 Participa <n 
Documenta Vl, en Kassel. yx en 1999. en 
«Vidcawocheno, en el Mugeo Folkerang de 
Essen. 1981 Profesor inviado en Halifax. 
Canad4. 1982 Profesor de diseño en la 
Escucha de Artes Aplicadas de Viena, Weibel 
es un representante del cinc desariollado. 
ESCRITOS: P_ %- Die Beschleunigung der 
Bilder ia der Chronokmtic Derpa 1967.- P. 
Y... Das Ich und die Dinge. Francfort del 
Meno 3991 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 


« Breichs, O. led): O W Mediendichuug, 


Viena 1981.- Fleck, R. (ed): P. W. Zuc 
Rechiferugung der hypothensehen Natur 
der Kunsr und der Nieheldenúcir in det 
Objekeweh. Galecíc Tanja Grunorr. Colonia 
1992 (ca1.).- Noever, P. (ed) P, Y. 
lasienerre Kunse peschichre 
Oxrrrcichisches Museum fr angewandie 
Kunst Viena 198$ (cac.).- Sehuler, R led): 
P, Y, Bildwecloen 1982-1996. Viens 1996. = 
Secinle, C- (ed.): PO W. Majerci rmischen 
Anarehié und Forsehung, Neuc Galerie am 
Landemuscum fomwicum. Graz 3992 (car. 


WESSELMANN Tom 

Cincinnadi (Ohio), 1932 - Nueva York, 2004 
Praror estadounidense. 1951-1955 Estudia 
psicolagía en Ja Universidad de Cinciunali y. 
a continuación. cursa eimdios em Ja 
Academia de Ayte de Cincionan y en lo 
Escucla Couper de Nueva York. 1959 
Rezliza pequeños colages absiracios, 
ecclbinando das tendencias opuestas de 
Matisse y De Koveung. 1960 Pinta 
bodegones y paisajes 1961 Primera 
exposición en solano eu la galería Tanaper 
de Nueva York 1963 Participa en la 
exponción El Pop Mega al Esto» en el 
Muero de Arte Contemporáneo de Houston 
y. en 1965, en da exposición sAmérica Joven 
19654 <a cl Museo Whuncy de Arte 
Estadounidense de Nueva York. 1967 
Participa en da Bienal de $30 Paulo y en 
(968 y 1977. cu Documenra [V y Vil, en 
Kaste), En la década de los setenta, 
Wesselmann pinta lienzos que pueden 
colocarse en cualquier dp y que 
incorporan elementos del colage y objetos 
reales paña crear vna letacra dimensión. A 
partir de 1983 pinto ampliaciones de exbov0s 
esponzáncos con colores Mlamsrivos sobe 
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aluminio y acera, Wessclm3nn es una de laz 
figuras centrales del pop art esradounidense, 
Alcanzó gran ima por su sene Greas 
American Nudos. 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Ruchistciner, T. y O, Lewze (ed.): TW. 
Kunsihalle Túbingen e 4/ Surigarr 1994 
(car.).— Gleny, E. Y (ed: TW. The Esily 
Yeazs. Callagos 1959-1961. California Stare 
Univeriry Art Galleties. Long Reach 1974 
(car).- Harnter, S.: T. W, Nueva York 1994 - 
Livingstone. M. (ed.): TW. A Rerrospocuive 
Survey 1959-1992 Tokyo e2 al. Tokio 1993 
(cac).- Mckwen, ). (ed): To We, Paintings 
1982-1986. The Mayor Gallery. Mayor 
Rowan Callery Londres 1988 (cac.).- 
Seealuigurorth. S.: T, W, Nueva York 1980.— 
Ward, M.; TW, Srudic 1ur Matisse» 
Rezcprisn in Amerika. Hambuwgo 1991.- T. 
NW. Galore de Ftanec. París 1987 (car) 


WESTON Edward 
Highland Park (ILinois), 1886 - Carme) 
(Califomia), 1958 
Forógrafo estadounidense. Esrudia en el 
Colegio de Forogralia de lúlinois 1901 Abre 
ua estudio de recreos en Colifamia y 
ecaliza 4vs primeras forograBas Abxtrzcias, 
1923 Abre un estudio en Ciudad de México 
cón su hijo Brett. Conoce a Rivera 1927 
Regresa a Estados Unidos. 1932 Funda el 
isa 1164 con Ansel Adams 1937 Premio 
uggenkeio. A parrir de 1947 padece 
párkuason. 1948 Fotoseñe de Porc Lobos. 
19550 Exposición en salicario en el Musoo 
de Arte Moderno de Nueva Yock. 1956 
Recrospecriva cn el Musca Sredelijk de 
Amsterdam, Graciaca su dominio técnico 
y 2 l2 influencia de Sticglirz, Shecler 
Suand. Weston se conviene en Una ¿e 
dave del realismo fotográfico. 
ESCRITOS: Bunnell, P. (ed): E. Y. on 
Phorography Salt Lake Ciey 1983.- Newhall, 
N, (ed): The Daybooky of E, Y. 2 val. 
Nueva York 1990, 1996 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Armitage, M. (ed. The Arcof E. Y. 
Nueva York t932.- Baldinger, Y. (ed.): 
The Herirage of E. W. Universicy of 
Oregon. Evgroe 1365 (caL).- Bunaetl, O. 
C. (od): Cenrenmal Essays in Honor of E. 
NW, Carmel 1986.- Conges A: E, Win 
Menco. Albuquetque 1983 - Conger, A. 
(ed.): E. Y, Phorogiaphs from the 
Collection of he Esores for Creamve 
Photography Tucson (AZ) 1992.- Danly, $, 
(cd): E. Y ín Los Angeles. Huntingron 
Librey. San Marino 1986 (ca1.).- Greca, É. 
(ed): Wasbingion Gallery of Modem An. 
Washiagron 1966 (291,).— Maddow, 8.: E. 
VW. His Lufe and a: Nueva York 
1979.— Mon, G.: E W. form dé Passion 
Nueva York 1995/Mor3, G.: E, W. Formes 
de la passion. París 995. Newhall N. 
(ed.y: LW, Photographer. The Flame of 
Recogricon His e pls. Actompa- 
nied by Excerpas Sram» he Daybooks and 
Lerters. Nueva Yock 1965, (993.- Newlhall, 
8 (ed): Supreme Insiants: The Phorogra- 
phy of E. W. Rosian J986.- Mecbbins, F.. 
(ed.): E. W. Partreiis and Nudes. Musenon 
ol Fine Arts, Boston er al, Bosión 1989 (cau) 
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VILSON Rober 

Nacido en Waco (Texas) e 1941 

Arúse caradounidenee. Es alubino del 
pintor escadounidense G. MeNail en Paris, 
antes de estudiar discño de interiores, 196% 
1965 Esudia en el Insiuro Pratt de Nareva 
York. 1966 Comparte proyectos con el 
arquitecio P. Soleri en Scorersdale, Arizona 
En la década de las zerenan, leva a cabo 
actuaciones públicas, combinando textos 
escriros, música, danza y diseño, rompiendo 
as la idea tradicional de obra como tuna 
exposición ¡xarativa que sigue una seciicnda 
fincal desde e! principio hosca el Enal. 1978 
Representación en el Pesriva! de Aviñón de 
su erabajo más conocido, la ópen Einsein 
en he Beach, acuralmente considerada la 
obra metres dela música ininimalista. 1984 
Esceibe una ópera de doce horas de 
duración titulada 7h CIVIL wars, enla 
que intenta rennit a accores de xodo el 
mundo con ocasión de las Juegos Olimpicos 
de Los Ángeles. Sin embargo, obs nunca 
Hega a SEPrESCNLANSL, 

ESCRITOS: RW, ¿ed,); R. W. RWVWM, 
Zónch 1997 

MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: 
Ambasz, E: R. WO. Paris 1991.- Dertoni, £- 
21. al. (ed): RV. Sruzgare 1997.— Birnic 
Danzrkez, J.-A. (ed): RW. Steel Volver. 
Muszura Villa Stuck. Múnich 1998 (cat). 
Fairbrorher, T. (ed): R. W/s Vision. 
Muscum of Pine Arts, Bozron e? al Boston, 
Nueva Yark 1991 (cat.).- Graff. 8: Das 
Gehesonnis der Oberflachr. Der Raurn dez 
Posrmoderne ond dir Bubnenlane von R. 
W, Tabragen 199.- Haieniein, C. A. (ed.): 
RW Monuwnena., Kesmer- Gesellschaft. 
Hannóvec 1991 (10).- Holmberg, A.: The 
Theaucof RW. Nueva York 1997.- 
Letunann. H.-T.: Collaboravion R. 
Zúsicha 1988.— Teinharde, B. (ed.): RW, 
Esiunerungen an ené Revolution. 
Envirousmene. Srurtgari 1987 (cal).- 
Rockwell, J. y R Steacas (ed.): R. WO. From 
a Theacer of lmages Contemporary Ars 
Center. Cincinmad 1980 (cor) 
Wiesmann. M. y G. Lohnerr (ed): RW. 
Dic goldenco Fensces. Sidiache Galetie im 
Lenbachhaus, Munich e al Múnich 1981 
(22). R. W, Mt. Boyangles” Memory 
Centre Georges Pompidov. Paris 1991 (car) 


WINTER Eric 

Alrenbagge, os - Diersen-Sí Grorgen, 
1976 

Pintor alemán. Empresa rrabajando como 
mincio. 927-1930 Estudia en l2 Báauvhans 
de Dessan, donde es atumno de Klee. 
Wandiusky y Serdemmer, 1930-1933 Vive 
en Dertín y canoce 2 Gabo. 1933 Se 
traslado a Diessea, en el Ammersce Los 
nazis califican sus pinturas de atte 
degenerado». 1939-1949 Seencio militar. 
Luchs ca Ruxia, donde cxe pristonero. 
1944 Realizo sv obrz compucsia de 40 
partes Trrchbratfie der Erde (Las fuerzas 
directoras de la Tierra). dursore su 
convalecencia, 1953 Profesor en la 
Escucha de Arte de Hamburgo. A partir 
de 1999 imparte clases enla Academia dde 
Arces y Oficios de Kassel. 1955 y 1959 


Participa en Documenca ] y [), en Kassol. 
Pinca sobye fondos más aros. A past de 
1961, modulaciones del espacio medianee 
eiccrós de color. Inspirado por los ideas 
del movimiento del Der Dlsuc Reiter, 
cansidera el ame coma una expresión 
dirscra de las fuerzas clemencales de la 
navuraleza. Á parúr de la década de Jos 
¿reinta, abandona gradualmente h 
piurnra figuracva y, después de la guerca, 
se acerca más a las ideas de la Escuela 

de París. 

ESCRITOS: Hafermann, Y. (cd): EW. Ana 
Briefes und Tageblicher». 1932-1950. Berna 


1951 
CATALOGOS COMENTADOS: Gabler, 
K. (ed.): Das graphische Weck von F. Y. 
Erankfñureer Bunstka binert. Francfort del 
Meno 1968 (cat.).- Lohberg, G.: FW. 
Leben und Werk. Mit cinem Werkuer- 
1cichnis dec Gomilde. Múnich 1986. 
Tutseh C. (cd.): F. W. 1903-1976. Verzcich- 
nis simulicher Werke F. Y, im Besitz der 
Srarlichen Muscen Kassel, Kassel 1992 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Buess. 
C. y C. Schulz-Hoffmamn ted): E Y. 
Múnich 1933.- Búchner, ).: T. W. 
Rocklinghausen 1963. Gabler, K.-H.: Das 
phische Werk van F. Y. Franctort del 
eno 1968.— Guualinig, H. (ed.): FW, 
Siídteches Gugcav- Li heke-Museuin, 
Hamm a al. Aden 198; (ca).- Hafunana, 
W: EW. Triebludlre der Erde. Múnich 
1997.— Keller, H.: F. Y, Múnich 1976. 
Kricke-Gúee, $. y E.-G. Gúse (ed.): F. Y 
Triebkrife de Erde. Wescilisches 
Landesmuscrumm. Miinster 1981 (car) — 
Sehmido $.-K. er ul. led. F. W. Galerie der 
Stade. Srurtgare 3990 (car).- Steingráber, E. 
lod): FW, Sraatsgalcric modemer Kuns< 
und Galege-Vercia, Munich er al. Mávich 
1976 (can) — F. YY, Kunstiveecin file die 
RheinJande und Wesefalen, Disueldorí 1944 
(ear,).— FW, Neve Gaderic, Kasrel 1991 
(at) 


WINTERS Terry 

Nacido en Brooklyn [Nueva York) co 1949 
Anusta estadounidense. Estudia arte en el 
Unsúruro Prat de Nueces York, donde obrie- 
ne la licenciatura ca Bellas Arres en 1971. 
1982 Primása exposición cu )1 gulerfa Meana 
Sonsabend de Nuevo York. Prnopales ex- 
posiciones en solirasro: 1985, Kunsimuscum 
de Lucero: 1986, Tarc Gallecy de Londres: 
1987. Museo de Ane Saint Lonis y Centro 


de Aric Walker de Minneápolis, pa Museo 
de Arte Comemporinco de Los Ángeles y 
Museo Whirney de Áste Estadounidense de 
Nueva York; 1998 Centro IVAM Julio 
González de Valencia. 

ESCRITOS: T. Y. y RU Smith: Schema. 
Nueva York 19 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Kane, 
M.L. (ed): To Y. Correnrs 33. The Se 
Lovís Arc Muscum. Se Louía 1987 (car.).- 
Kerress, K, y M, Kun ed): TW. 
Kunsumuscum., luecrma 1985 (cat.).- 
Lewison, J. (ed): Y. W. Tate Gallery: 
Londres 1986 (car.).— Phillips, E. y K. 
Keness (ed.): T. Y. Museum of 
Contemporary Art, Los Angrles es al. Nueva 
York 199) (car.).- Plous, P. y C, Knight 
(ed): T. W. Paíating and Drawing. 
Universiry Art Musción, Sants Bastaca er al. 
Seartle 1987 (cat.).- TW, IVAM Ceamo 
Julio González, Valencia 1998 (car) 


WITKIEWICZ Sewisaw 
Varsovia, 1885 - Jerory 1939 
Piorot, teduico y escáñtor polaco. 1904 
Viaja s lealiz t905-1906 Estudia Arte en 
la Academúu de Cracovía. 1907 Recibe 
€lases particulares de YY. Sleminiski, 1908 
Desa bre los movimicaros artísticos 
vanguardistas de Paris. pero <u estilo 
piccónco rebleja principalmence 
mñluencias del Jugendstil y del expre 
sionismo. 1910 Empieza a escribir su 
novela The 622 Downfalls of Bungo. or 
The Demonic Woman. 1914 Participa en 
una expedición cientifica en Nueva 
Guinea. Se alista en el ejército al citallar la 
guerra. Á partir de 1917 vuelvo a pintar con 
un estilo ahsuracto con elementos del 
simbolismo. 1918 Regresa a Zakopane 
y escribe un tarado teórico y una abra 
de teatro. Invitación para unirxe al grupo 
de artistas The Formaliais. 1325 Se cenrra 
en la pinrura de rerratos. Primeras esco- 
nografías, de gran calidad. rg3r Publica 
numerosos articulos sobre sus reorias 
filogóficas y abandona la pintura 
radualmente. 
ESCRITOS: LS. W.: Pisma fioroficine i 
esteryezne, Varsovia 1974.— 1. S. W: Los 
Formes nouvelles en peincvre cs les 
malemendus quí ca découlen!. Lausana 
DEA 
CATALOGO COMENTADO: Miciaska, 
A. S, 1, VW. Life and Work. Varsovia 1990 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Crugren, A. (ed ): Wer da pntur 
Lauxma 1979.— Hommage 35. 1, Y, 
Siádúsche Kunshalle Dusseldorf. 
Dásseldorí 1iy8o (car).- Jalimonicz, |: 
W, Varsovia 1945.- Jaluimowice, 1. (ed): 
S. HW Mutrcum Narodowc. Varsovia 
1990 (cx1.) - Liagwood, ). (ed.): 5.1. W. 
Phorógerphs 1299-1919. Third Eye Cenrec. 
Glasgow 1989 (ca2.).- Manurey, E, y B. y. 
Schileyer (ed.): S. 1. Y. 1885-1939, Nene 
Ceseltachofe fúr Bildende Kunst, Berlin re 
al Berlta 1990 (car) - Micinska. A.: S. 
NO Varsovia 199) - Piasecki, Z.: $. We 
Varsovia 1983. Piocrowská, P.: Mecafinita 
obrazu. O renrió saruki j poscawie 
arysrycang $. 1. W. (Meraphysics of 


Picture. On the Theory of Arcand Arústic 
Attitude of $, 1. W.). Poznan 1985. 
Piomowski, P.: S, |, Y, Varsovia 1989.- 
Schmidt, A.: Form und Deformarior. 
zum konseheoreirchen und 
drauaUschen Werk von $. |. W. Múnich 
1992.- Sriba, W.: S. LW, Vargovia 
1985-- 5.) W, Génie multiple de 
Pologne. Lausana 1981 


WOLF Adolf 

Berna, 1884 - Waldau, 1930 

Pincor Suiza. Empieza trabajandn como 
pasror y campesino en Emmental. 1890 
Encarcelado dos años por acosar a vnos 
niños. 1895 Arrestado de autevo por volar a 
ana piña. Pasa cl resto de su vida bajo vigi- 
tancia en un psiquiátrico de Waldau, ceca 
de Bema. 1899 Primeros drbujos. Dibuja 
con lápices de cera y escridse prosa y poesia. 
1922 Termina su erubajo más conocido, 
Grasse Wandscbyrm (Gran panualla). 1976- 
1977 Rerrospecuvas en e) Kunstvereia de 
Bena y Colorva, Con los años, sas compo- 
siciones, que al principio eran cabuicas y 
omnfusas, se unan más claras y disciphozs 
das. Los sorrealinas consideran ejemplares 
las imágenes furiasas y de intensos colores 
que ceca su lancasía Jicnada. y se niilizan 
como ejemplos de ae brut. un (émsina 
acuñado por Dubufier para describir cl ne 
de las capas marginadas de la sociedad. 
ESCRITOS: A. W.: Von der Wiege bis zum 
Grab. Schrilten 1908-92 Kinstnuseum 
Bern 1 vol. Franciore del Meno 1985 
MONOGRAFÍAS. CATÁLOGOS: 
Hunger, 8. (ed): Poneit ¿nes produlriven 
Unfalls, A. Y. Basilea y Erancfon del Meno 
1993.-— Longhauses, E, es al. (od.): The 
Orhier Side ol he Moon. The World of A, 
NW. Moace Collecian af Arz and Design. 
Philadelptuc e1 al. Philadelphic 1988 (cat.).— 
Morpgenthaler, W.: Ein Goisteskranker als 
Kúosdler. A W. Viena y Beslin 
1985/Madness and Ar. The Life and Works 
DÉ A, Y, Lincoln 1992. Spoesri, E. y ). 
Glassemer (ed): A. WÍ. Zeichowngen 1904- 
1906. Kunsemuscum Bern 1 1). Berns 1976 
(cac),- Sporrri, E. led): Der Engel des 
Herm im Kúchenschurz, Uber A. W. A. W, 
Scidrische Galeria im Srádelschen 
Kunsenécitut, Francfort«zar-le-Marn. 
Swugart 1987 (cat.).- Spoerri, E, 21 4l. (ed.): 
A, Y, Dessmateur, compositeur. Lansina 
199114, Y, Draftaman, Wiiter, Poet, 
Composer. kkhaca (NY) 1997.- A. W. 
Rupertinam, Salzburgo 1996 (cxt.).- A W, 
Senresber, Dichrer, Zetchner. ACOGIÓ 
Súfung, Kunsimucenm Bern (ed.). Basilea 
1997 


wWOLS 

(Alfred Orro Wolfgang Schulze) 

Berlin, 1983 - París, 1951 

Puncor y forógrafo alemán. 1919 Se traslada 
con yu familia > Dresde. 1932 Va a Berlin 
para esudiar en la Bauhans, No obsonxe, 
Maholy-Nagy le recomienda ir a París AJIl, 
eseribe, pines y urabaja como retracista 
fotográfico, l vempo qe entabla amysrad 
con Emsc. Léger, Damela, A1p. Cioscomerti 
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y Oxentans. 1937 Primer encargo 
jmporranec como forógrafo oficial de la 
Exposición Universal de Parts. 1939 
Encarcolado al esusllar la guerra. 1940 
Escapa y se esconde en Cassis, cerca de 
Mazsella, donde realiza dibujos y acuarelas. 
(941 Huyendo de los alemanes, « instala en 
Moviélimac, donde conoce al escricor H.-P, 
Roché, que le ayuda en su carrera. 1945 
Faressa la primera exposición de sus 
acuzrélas en la galería Drouín. Regress a 
París un año más rarde y. co 1947, obtiene 
ua dxito sensacional en la misma galeria. 
Conace a Jean- Paul Sareve y a Simone de 
Rexvvors, que prometen ayudarle, Comparte 
muchas «des artísticas con Gincometa y 
Madvar, 1955:1964 Parucipa en 
Documenta (-1fl, en Kasse). Inspirado en 
las 1ooríax surrealistas del antomacismo 
paíquico, Wots realiza muchos de sus 
pnineros dibujos, acuarelas y pinturas al 
ólco byjo los efectos de los drogas y e) 
2Jcohol. Más tarde. atíliza gruesas 
pinceladas y busttes empasens para crese 
cuadros com relieve Xx en ocasiones. inscribe 
leas y formas en la pinmura 

ESCRITOS: Y: Aphonsmes. Amiens 1989 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Damme, €. y: Konsc als carharsis en 
psychogenere ... W. Gang 1985.- Glozec. L. 
(ed): W, Photograph. Kestrcr-GescUschali 
Hannóver. Múnich 1978 (cat.).- Gorze, G. 
(0d): Y, sa vie... Goedic-Insiitar, Paris es 
al. Puns 1986 (cat.).- Inch. P. (ed.): Circus 
W. The Life and Work of W. $. Tadmosden 
1978 - Hafemana, W. er al (9d): WO, 
Aufzcichnvngen, Aquarebdr, Aphorismen, 
Zeichungen. Colonia 1969/Y. en personne. 
Parts 1961.— Hafemana, Y. (ed. W. 
Stedelijk Van Abbe Muscum, Esndhoven 
1966 (car.) - Hafimann, V, (od): Y. 
Gemillde, Aquarelle, Zeichnungen. 
Nationalgalerie. Berlín 1973 (cac.).- 
Karabelnik-Marra, M. y T Abr (ed): Wo, 
Bilder, Aquacclle, Zeichnungea, 
Phoragraphien. Kunsthaus, Zurich e al. 
Zúnch 1989 (cac).-- Osrerwold, T. y L 
Knubben (ed.): W. Aquarelle 1937-1951. 
Ravensburg 1997 (cat.).- Perersen, HL: We 
Leben und Werkcim Spiegel pad 
Wahrnehmung. Franctorr del Meno y Benin 
1994.— Ratlike, E. y S. (ed): Y. Bilder, 
Aquarelle, Zeichnungen, Photographien. 
Druekgraphik. Kunsesaramlung Norárheín- 
Westfalen. Disseldarf 1989 (car). Rathke, 
E. (cd): Y, Focograñas, acuarelas y 
grabados. Sala Parpallo/Palzu des Scala. 
Valencia 1993 (cat).- Salden. H. A, F.: 03 
Bildkoozepi. These. Giessen 1991.- W. 
Musde d'Art Moderne de la Ville de París. 
Preis 1973 (car) — Y. Kunsrhaws Zurich es 
al. Beura 1989 (cac).— Wojs photográphe. 
Ceac Grorsas Pompidou. París iy 8o (car.) 


WOOD Graar 

Ansunoya (lowa), 1891 - low Ciey (lowa), 
1942 

Paror estadonnidenae. 1910-1911 Estudia 
en la Escuela de Diseúo y Apesta de 
Minncápolis 1913 -19rá Asiste a clases noc- 
evetnas en el Instuuro de Asec de Chucago. 


A partm de 1913 ¡Mboja camo diseñados. 
ro Ayuda a derigir el 1aller de plava 
+ C. Haga, en Ciicago. 1920 Viaja a 
Paría. 1913-1924 Asitte > la Acaderma 
Jnlian de Pals, 1926 Exposición en la 
galería Carmine de París 1928 Visica 
Máhich. Fanda la galera Lalo er Cedar 
Rapid. r932 Inauguración de la Escuela y 
Colonta de Arte sn Stone Ciry. lows 1935: 
1941 Profesor de la Universidad de lowa en 
Ames. 1942 Flumenaje especial en la 
Exposición Annal Estadonaidense del 
Insriruro de Arte de Clucago. 1959 Gran 
retrospectiva pásinma en la Universidad de 
Kansas. en Kanzaz Cioy Sos primeras 
pincuras contienen acusados clementos 


expresjuntas. Sin embargo, su interés por * 


el Renarimiento arvístico alemán y por la 
Nene Sachlichter le llevan a desarrollar un 
estilo esericramente veráz. Sar paisajes y 
cotos realistas de glanjesos y gente 
corñente del medio oeste Americano le 
convienen en an destacado Mpresentame 
del scalisno y el cegjonalismo 
eltadounidense 

ESCRITOS: €, Y - Revolr Against tie 
Citx Jowa City 1933 

CATÁLOGO COMENTADO: Cole. $. 
(cd.): G. W. The Lichographs. 4 CarJogue 
Rassoané Nueva York 1984 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Cora, 
Y. M. (ed): G. W. Tlic Regionalisr 
Vision. Whitney Museum of American 
Art, New York es al Now Huven (CT) 1983 
(ca:.).— Dennis. J. M.: G. W. A Study is 
American Árr and Caliure. Nueva York 
1975.- Desnvis, J. M. (ed): . Y, Sril 
Lives a< Decorativo Abstracrions Elvehjem 
Museum of Art. Madison 1985 (cat.).— 
Ganwood. D.: Artist in lowa. A Life of G. 
NW. Nueva York 1944. Liffring-Zap, ). 
(ed.): Ths is G. W. Country Daveupon 
Municipal Art Gallery Davenporr (LA) 
1977 


WOODROYW Bi) 

Nacido en Henley (Oxlordshiio) en 1948 
Excultos inglés. 1967-1968. Escudía en la 
Escacha de Arte Winchester. 1968-1971 
Estudia eu la Escuela de Arre de Se, Martin 
y. en 1971-1972, cn la Escuela de Arz 
Chelsea de Londres. 1972 Primera 
exposición en solicario en la a de Ane 
Whicechapel de Londres. Se hire famoso a 
principios de la década de los ochenra como 
tepresentanes de la Nueva Eseulrura 


Briránica. con sus monrajes de vbjetus 
encontrados, materiales usados y 
deshechos. En la década de los noventa, 
empieza a recubrir sus obras con acero y 
hronce. dando a los objesr tromvés una 
elegancia jousual, que recuerda 4 dos ideales 
estéticos de la escultura clárica. 1987 
Participa en Documenta VI, en Kassel. 
1996 Retrospeceiva en la Tate Gallery de 
Londres. 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Cooke, 
L.: BW, Sculpiure 1980-1986. Eruirmarker 
Galley Edimbnrgo 1986 (231.).- Roberts, f 
(04): B. Y. Fool's Gold. Tate Gallery. 
Londres er a/. Londres 1998 (car.).- B. Y 
Posiive Earth — Negativo Earih. Múnchuer 
Kansivercin. Múnich 1987 (car). B. W, An 
Asmetican Master Revealea. Davenport 
Mnsenm of Art. Davenporr 1995 (1) 


YWOOL Chsrinopher 

Nacido co Chicago en 1955 

Pinto) esvadounideose. 1984 Poineca 
exposición en ha galera Cable de Nueva 
York. 1989 Expatición en el Mnseo de 
Anric Moderno de San Francisco y, en 
1991, cn <S Museo Boyman van Beuningea 
de Rowcidam y so el Kunsihalle de Berna. 
1991 Participa <a la exposición «Metró- 
polis» en el Mactin-Gropins- Bau de 
Berlín. 1992 Participa en Documenta [X, 
en Kassel, 

MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: New 
Work: C. W. San Francisco Museum of 
Modern Art. San Francisco 1999 (car.).- 
O'Brien, 6. ted): C. W. Cas in Bag — Bags 
in River. Museum Boyinans-van 
Beuningen, Rouetdam » al. Rotterdam 
1991 (car) 


WOTRUBA Frjce 

Viena, 1907 - Viena, 1976 

Escultor austriaco. 1921-1924 Formado 
como grabador. 1926-1929 Estudia 
esculmra en la Escuela de Acres y Oficios 
de Viena, 1928 Primer Torya. 1930 Viaja a 
Alermaniz. Conoce a Lehmbruck y a 
Maillo). 1931 Exposición en <) Museo 
Folkwang de Essen. 1933 Exposición en 
¿olmo eu la galería WOrhile de Viena 
1934 y 1948 Participa en la Bienal de 
Venecia. 1938 Ensigra a Suiza y se 
establece eo Zug, 1945 Regresa a Auzira, 
y le nombran profesor eu la Academia de 
Viena. 1947 Conoce 2 Giacomert. 
Daniel Henri Kahmwciles y Zadióne en 


830 


Pads. 1955-1956 Exposición itinerante 

ar cómica en cl lascituto de Ate 
¡CP de llosion. 1959 y 1964 
Participa en Documenta 1) y Ti, en 
Kassel. 1967 Retrospecuva en la Hans 
der Kunsi de Minich. 1977 Participa 
en Docamenta Vl, en Kasecl, 1900 
inauguración de la FeirzAVorniba- Hans 
en Viena. 1992 Retrospectiva en el 
Kun>ibans de Zog Despnés de la 
Seguada Gnerra Mundial, Wowuba 
abandona el escilo naturalista dásico 
de sos primeros utabajos y se decanta por 
la absrcacción, creando estreucan as sim: 
ples parecidas a bloques com una 
superficie accidentada. Sus obras influye 
cn la formación de varios inovimicatos 
ardíszicos de la déczds de los ancuena. 
ESCRITOS: Breichra, O. (ed): Um W. 
Setuifien zum Werk. Viena 1968.- EY. 
Uberlegungen, Gedanken zne Kong 
Oprecht y Ziirich 2945 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Besset, 
M. (ed): EW. Palais des Beawe Ara. 
Bruselas 1951 (car.).— Breicha, O. (ed.): Um 
W, Schrificsr zum Werk. Vicwa 1968.— 
Breieha, O.: E. Y. Figur als Widerstand. 
Salzbnrgo 1977, 1995-— Drcicha, O. es al 
(cd): E. YE. Saine-Gall 1993. Cancri, E.: 
FW. Viena 1955. Demis, K.: E. W, Viena 
195- Ecuchumiiller, Rex al. (ed.): FE. W 
Dic Kirche in Wien-Maner. Vienne es al. 
1977 - Heer, Y.: E, W. Neuchrácel 1963, 
Sani-Gall 1977.- Hofinano, Y. (6d.): F. Y. 
Museum des 20, Jahrbuinderra Viena 1963 
(ea1).— Hobnann, W. led.): E. W. Sainc- 
Gall 19B4.- Mirsch, E. (0d): E. W. 
Druckgraphik 1950-1975. Graphisclic 
Samsabung Alberóna. Viena 1989 (091.).- 
Peichi, E. (ed): W. Hommage 3 VW. 
Alademic der Bildenden Kinatc. Viena 
1985 (car). — Rodlof. M. (ed): £. Y. Der 
Bildhanes als Búlmenbildner. Gerhard- 
Marcks-Baos, Bremen. Viena y Bremen 
1992 lcst,).- Sis. Ro: EW Zárich 
1948.- EV. Forte di Belvedere. Florencia 
1976 (at) 


WYETH Andocw 

Nacido en Chadds Focd (Pensilvania) en 
1917 

Pinrar estadonnidense. Su padre, el 
iluswador N. €. Wyeth, le enseña > piota. 
1937 Wuswa Robin Rovd. A parur de 1939, 
<o9n una precisión casi locog3 fica, piara 
pasajes. priocipalmente de Pensileania y 
Maiac, escados en lox que pasa la mayada 
de los vezanos. Uriliza pinrvaas al comple 
pun represcurar escenas desolodas en las 
que siempre aparece alguna exis figura 
soliraria. 1955 Nombrado docror honor y 
<ónsu de Bellas Artes de Ja Unwertidad de 
Flarvard ea Cambridge, Mastachusens 
1966 Rercospectiva en la Academia de 
Bellas Artes de Pensilvania, en Filadelfia, 
1973-1985 Serie de 200 relraros irulada 
Helga Pievure 1976 Rerrospecmva cu el 
Museo de Arte Merropolicauo de Nueva 
York. Wyeulr extrae sue motivos de su 
cutorno más cercano. Sus obms, que 
incluyeu muchos demencos del realismo 
mágico, estin Hewas de deralles veraces. 
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ESCRITOS: A. Y.: Autobiograpby Tostan 


1995 

CATÁLOGO COMENTADO: Allen, D, y 
D. Jr. deé.): Y. The Collececd Paintings, 
Iuserations and Mural. Nneva Yorl: 1971 
MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: Corn, 
Y, M. er al (ed.): Vhe Arnot A. W. De 
Young Memorial Museurn. San Francisco 
1973 lcar.).— Dempsey. B. H. (cd): A. Y. 
Sozheastern Collections. Jacksonville Arz 


"Muzcum. Jacksonville 1993 (cat). Duff, ]. 


Hl.: An American Vision. Three 
Generations ol Wyeth Árr. Nneva York 
1989.- Jureva, T.S,: A. W. Moscú 1986.— 
McCord, D. (ed.3: A. W. Museum of Fine 
Ans. Boston. Greenwich (CT) 1970.— 
Meryman, R.: A. WA Secret Life, Nbeez 
York 1996.- Richacáson, E. P. (ed): A. Y. 
Yerperas, Wacercolors, Dey Brush 
Dezwings. 1938-1966. The Penasylvania 
Academy ol Fine Arts, Phidadelphie el al. 
Philadalphir 1966 (cat.).- Wilmerding. ). 
led): A. Y, The Belga Pictures. Nueva 
York 1987.- A.W. Albrigbi- Knox Art 
Gallecy Balfalo (96 (caL).- A, Y. Tu 
WordsofA. W. Knerners and Olcons. 
Metropolican Musenm ví Art Nueva York 
1976 (cat).— A. W, Royal Academy ol Ars. 
Londres 1980 (car ).- A W, Temperas, 
aqnatelles, doybrash. dessins Galerte C. 
Bernacd. París 1980 (car) Wych. B. ).: Ye 


at Knemert Boston 1976 


ZADKINE Oxip 

Smolensk, 1890 - Paris. 1967 

Esevlror francés nacida en Rusia. 1rgos Vaz 
viviez loglacera y. a partir de 1907..eseudia 
en Londres. 1909 Conoce a Chagall un 
Vicebsk. Se ccaslida a París, donde, a partir 
de 19u, estudia en la Escuela de Bellas 
Área. y expone por primera vez en el Salon 
des ndépendanes y en el Salon d'Autamne, 
19 Se une 2 las cubiacas y conoce a 
Apollinace, Arciupenko. Picasso y Survage. 
398 Encaábla amiserd con Modigliani. 1914: 
917 Lacha en lá quen y resulia 
envenenado por gas nervioso, Dibujos de la 
guera. 1911 Exposición en, 2olirario en la 
galería Barbazanpes. 1931 Viaja a Grecia. 
1939 Larga estancia en Nueva York. 1941 
craslada a Nueva York, 1945 Regresa a Pads 
€ imparre clases en la Academia de la 
Grande Chaumnitte. 1949 Retrospectiva en 
e) Museo Nacional de Art Moderno de 
Paris. 1950 Priuner premio de escultura en la 
Bienal de Venecia. 1953 Monumento 
¿onmernarativo de la destrucción de la 
ciudad de Rorzerdam. 1959 Participa en 
Document JJ, en Kassel. 1992 Exposición 
en cl Musen Réariu de Arles. Zadkine es 
uno de los ¡primeros artistas que aplica los 
prucipios del cubismo a la escultura. 
ESCRITOS. O. 2..: Commeur je sus 
devena seulpicar Bruselas 1931.- 0D. Z.: Le 
Muíllec er le cisco. Souvenirs de ma vie 
París 1968 

CATÁLOGOS COMENTADOS: 
CawmikJiceea, E. (ed.): O, Z. Le Saulpieur- 
graveve de 919 3 1967. París 1967. - Jianau. 
T (ed). O. Z. Carafogue misonné des 
sculprures. Pads 1979. Lecombre, $, led): 
0.7 Ltcuvre sembpré. París 1994 
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MONOGRAFÍAS, CATÁLOGOS: 
Reranová. ] y ). Postma: 2. Rorrerdam 
1985.- Buchanan. D. The Secrer World 
of Z. Paríx 1986.- Cassou, ]. O. Z. 
Amnswil 1961.- Cogniar, R.: O. Z. 
París 1958.— Gertz, U.: Z, Duibwrg 
1965.— Haminacther, A, M.: 0, Z, 
Múnrúch 1952. Londres y Nueva York 
1958. Jianou, 1.: Z. París 1964, 1979.— 
Lecombre, S. led.)> Caralogue Musée 
Z. Sculprures. Pyrís 1989.- 
Lichrenstera, €: O. Z. 1890-1967. Der 
Bildhauer und seine Jonographie. 
Berlín 1980.- Marchal, G.-L. y S. 
Lecombre (ed.): O. Z. La Sculpeure ... 
toc une vic. Rode2 1992. Mourastrar, 
M. led): Z. Bois er pierces. Musée 
R£ariu. Arles e al Arles 1992 (car.).- 
Prax, V.: Avec 2. Souvenirs de notce 
we, Lausana, París (973 


ZAO WOU-KI 

Nacido eo Pekín en rgar 

Pintor francés nacido eu China. 1935- 
1941 Estudia en la Academia de Arce 
de Hangzhou. 1940 Analiza con decalle 
las obras de Klee, Mauissc y Picasso 
1941-1947 Profesor de la Academía 

de Arte de Hangzhou. 1945 Primera 
exposición en solitario cn la Sociedad 
Sino-Soviérica de Tongking. 1948 Su 
waslada a Paris 1950 Exposición es 
solitacio en la galería Pierre de París. 
Conoce a Miehaux y a P. Locb 1953 
Discña decorados para el baller Lu perle 
de R Pecir. 1955 Recibe cl premio 
Carnepje de Piursburgh. 1957-1958 Gira 
par Estado< Unidos. 1965 Rerrospec- 
vas en cl Museo Folkowang de Essen y 
en el Albertina de Viena, 1971-1975 Vive 
en Clrina. 1981 Exposición en el Grand 
Palais de París 1990 Exposición ca 
solitario en el Musco de Bellas Artes de 
Tours. Zao Wou-K) eun (EPTESCNLAULE 
de la Escuela de París. Combina ele- 
mestos de la caligrafía del J ejono 
Oriente con la pintsca de paisajes líricos 
yel tachismo. 
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7. -K Práis 1991.- Sehncidor, P. (ed.): 
Z. W.-K. Conte d'Art plastique 
enrieemporain. Paris 1988 (cat.).- Z. W.- 
K. y 3 Marquee Áucoporualt. Pañs 
1983 


ZENTUK Jerry 

Nacido en Hamburgo en 1945 

Pinror éxcadounidense nacido en 
Alemania. 1950 Se uraslada a Fstados 
Unidos. 1969 Se licencia en la 
Universidad de Daubder, Calarada, 

y empieza a pinrar con pigmentos 
mezclados con cera caliente y polvo 

de BcsÑito. 1971 Primera posición cn 
solitario en Nueva York. 1973-1974 Va 
a Hamburgo y expone sus prnturas 
encáusocas de cera en mumerosas 
ciudades alemanas. 1976 Deja de 
udilizar cota y cwupiczta 2 pintar exe 
cluswamente con pigmentos naturales, 
que aplica en variar capas sobre el lienzo 
para lagrar conteastes de foumas y 
colores, 1977 Participa en Documenta 
VI, en Kagsel. 1977-1978 Beca DAAD 
para iz a Derlín 1981 Deca de pinrura 
de la Fundación Naciona) para las As- 
tes, 1996 Retrospecciva en el Kunsihalle 
de Karlsruhe. 
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ZHANG Xisogang 


Nacido en Kunming (provincia de Yonman) 


cn 1958 

Pintor chino. 1981 Termina sus esuridios 
de pineura al óleo en da Academia de 
Bellas Arcex de Sichuan 1986 Miembro 
fundador de la Socicdad para la Inves- 
tigación del Arre Occideutal. Profesor de 
la Academia de Bellas Artes de Sichuan, 
Chongqing. 


ZORIO Gilberto 

Nacido en Adorno Mieca en 1944 
Artista italiano del arte povera. 1963- 
1970 Estudia escolrura y pintura en lá 
Academia Albertina de Bellas Artes de 
Curín. 1967 Pámera exposición cn 
solitario cn la galería Sperone de Turín. 
Participa en la exposición «Arte Poveras 
de la Universidad de Génova, 1968 
Participa en la exposición «Prospect 68. 
en el Kun<thalle de Dusseldorf. 1969 
Exposición en solicasió cn la galerlo 
Sonnabend de París 1971 Parricipa en Ja 


exposición de arte pover2 del 
Kunseverein de Mánich y. en 1972. 

en Dozumena Y, en Kassel 1976 
Exposición cu solitario cu cl 
Kunsemuscur de Lucerna y, cn 1985, 
enel Wirtemhergische Kunseverein 

de Sruugart. 1986 Participa en la Bieual 
de Venecaa y expone en solitario en el 
Centro Georges Pompidou de Parts. 

1987 Exposición en solitario en cl Museo 
Scedelijk van Abhe de Emdhoven Zorio 
uóliza muchas clas de materiales en 
todo (po de combinaciones. Sus escul- 
muras, que parecen despedazar cl espacio. 
son tan dinámicas como sos perfor- 
Mances. 
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31 Ablen: Fac. Winres- Haus 236.- Asmsterdan»: Colección Heicing 642 16d, 649. 680 as, 660 
2b, 661 ar, 66 ab, 682 ar, 665 31,689 19, 675 11, 676 31d, 678 26.— Archivos de los armirras: 138 ar, 
140 1h, 247 ariz, 263 abr, 264 ar, 244 abj2, 264 abd, 245 uma. 265 ard, 296 cb (Foto: Ocucian 
Suuccscu). 297,307 20, 336, 340 11 342 ar, 341 2b, 743 2b, 334 2b, 368 3% 367 ah (Foco: Joachim 
Rox), y72 as, 975 an 381 2b. 305 26d, 473 ard, 575 1b8, 990 ard, 493 2D, 495 4. $02 3h, $03. $30 3h, 
$38 abiz, $15, 548 as, 548 e, 598 ab, 552 2b, 553 00.564 20, 564 ab, 587 21, 567 ab, 570 9%, $70 €, $97, 
$97 4, 597 6,601 as (Eato: Wemer Schub), 601 14. 603 ar, 603 ab. 604, 603 1bd (Posa: ja 
Schnoa), 808 d, 609 a1. 603 ab (Foro: Lorhar Senepf), S10 3b, $13 ac, é1s g, 616 2b. 817 ar, 661 
ab, £79 ac, 679 ab, 630 arix,680 ard.- Arcbivoz de las utores 20,16 97, 183 47, 24% 4, 237 win 
16) abd. 379 abiz, 382 2bm2, 438 d, 445. 446 2h, 474 3b. 478 9012, 483 45, 497 2£, 499. 502 AL $04 úr, 
506 ar, $12 ab, $23 31, $13 ar, 930 AC). $31 25. 345 10. $37 ar, 538 abd, 559 ar. 562 1, 362 3bi. 568 4d, 
569 ar, 571 ar— Bad MUnstercilel: Cowresy Gulecie Klcio 388, 678 ar. — Basilea: Courresy Galerie 
Beyeler 351 ab; Courresy Galeno Buctuñana 364: Ófendiche Konsisamniung Basel (Foro: Martin 
Buble) 465 ab, s56 ar.- Belen (NM) Donald Moodmas 41 — Denia: Archiv fe Kunzcand 
Geschichro (AKIG) 2, 10, 27, 35, $8, 464, 45, 46 3Di2, 47 a1, 49,57, 52, 64 ar (Foro: Erich Lessing), 
650 69,77 31,80 an 81.90 24, 9145, 93, (90, 1101 301 10 10d (Foro: Erich Lassiog), 115, 118, 101 30. 
ns (Foco: David Head), 128 ar, 338, 143, 150 3b, 156 ayiz. 159, 160 [Foro: Erich Lessing). (63 ¿Dr 
163 1d (Foro: Ench Leroog), 163 ab, 164 ar, 165 418,263 ab, 169,374 201.78 a, 178 ab, tB1 d, 
100 ab, 101 ard,104 ard, 208 312, 210, 215, 216-217, 230 2rd, 247 asd (Foco: Erich Lessiag), 199. 
270.375, 276 201, 194.292 abiz, 303 ab, 30 ás, 312 ar, yz 9b, 3x0 ar 921 2D. 924 az. 325. 341 ah. yas, 
as: a Brúcko- Museum (Foro: R. Friedrich) 434 ), Consesy Dosdac Galerie 159 26; Countesy 
Gajerie Brosbeog 367 ard, 368 ab: Courresy Galerie Max Heoler 190, 375 abd. 391 ab, 392 an 392 
ab, 393 ard: Courtesy Ladengaleria 367 ariz; Finc Ar Rafacl Vosecl) 584 - Bochum: e Bochum 
Kunsevermualung 542 az, 542 g, 542 ed (Foro: Gerd Geyer). $06 — Bonn: Kuast- vad Anssiellungs- 
hable der Bandesrepn blik Denuchland (Foco: P. Orale) 597 10. 599 abd, 61 ar; Rhcinisches 
Eandesmuscuma 637 ab, 640 ar, 642 ari2, 642 ard, 6g2, E52, 659 2, Es9 26, 670 ard, E) ab; 
Sriftong fir Kuox umd Kultur und Kunsunuscom (Eos Norbea Fichlimg) 398, 399. Boston: 
C-O. White 590 arg — Colonis: 235 Media 601 aba, $13 € $13 ab, 617 ab (Fow: Scarman); 
Coomesy Galerie Reckermano 318 ab; Counesy Caleriz Richec 393 añz, 394 ar; Cowrresy Jablonta 
Galerie 394 3bd; Elisaberl; Jappe 802 3d, 603 e Elisabech Nay-Seheibler 237: Fiegrich 
Rosensúd 596, 602 abiz; Intomationale Kunsimesr (Foto: El mar Thomas) 608 abix; Klerne na 
Gasser und Tanja Grunca GmbH 618; Midracl Konze 496 ar, Rhciorsches Bil8archiv 54 0 2b01, 
207 21, 251,255, 261 ar, 199. 101 21,308 abd, 310 35, 314, 315, 316-317. 319 ar, 323 3b, 339 2b, yyo abd, 
y61 ar, 361 2b. 361 2b, 369 ab, 370 ar, 370 2b, 371 30.375 ab, 412 2h. 436 26d, 441 2b, 482, 464 as. 
421, 485 ab, 492 2b, 51) a 51224, 518, $10, 313 ala 527 ab, 318 ab, 530 ard, $36 22, 36 abd, $37 2h 
$115, 610,611 21, 623 2b, 63], 624,615, 614. 617, 619, 630 31, 630 ab, 63120, 61 ¿b 67 22. 6po 
abiz, 6yz 1Dd, 633 21, 63) ab. 614,635, 636 25 $36 1D, 63) a1, 637 c. 638 ar. 68 abi, 638 ab, 639, 
640 ard, 640 ab, £25 as, 631 ab, 631 abiz, Ey] ar, 63 ab, 644, 645 viz 645 ud, 64 ab, (6 ar, 646 
ab, 647,849, 630 25, 630 ab, 651 ar. 651 10, 653. 654, 655 as, 653 2D. 636 as, 656 c.656 ab, 657. 663 e, 
863 d, 664 as. 664 ab, €bs ab, 666 as. 686 e, 666 2d, 687 21, 667 al, 668 ax, 668 ab, 669 as, 670 
abr, 670 abad. En a1. 671 ab, 671 as, 672 2b, 673 ar 673 abr, 673 add, E74 ar. 675 ab. 676 ab; 
Wesdearscher RundEunk (WDR) 595.— Dasmsrade: Hesscisches Landesrauseun (Foto: S. 
Añs/eo 554. - Duisburg Wilhelm Lebrabruck Museo 434 21, 458.496 al. 357 abiz— Dica; 
Sammiung Reoker 539 ar.— Dússeldark Courresy Galerie Gryrek 375 abj Courtesy Galeric Hans 
Mayer 386 ar. Countsy Galerie Karin Fesel 180 ard, 368 25; Courrery Galeae Kortcad Fischer 552 
am Kunscammlong Nordrhejn-Wesclalen (Foro: Walrer Kio), 262, 326; Monila Banmgard 
(faro) $40 2bd, Soo: Walrec Vogel (foca) 577; Wolfgang Voh yo, 549. 550-- Emáca: Kunsballe in 
Emdea 397 302, 397 ard— Essingea: Fiogerte 113 ar. Francfort del Meno: Lañhusroriscbe 
Gesellachah am Flughafen Ana del Meno 446 as - Fusche) am Berg; Oskar Bocckl 146 ¿b— 
Hsigerloch: Sarmmbung Sabine Sehwenk 391 217 Hamburgo: Barhach Haas 48 ab; Hanbarger 
Kbosthalle (Foro: Elke Walford) 475 31d. 573 an: Sarmodung Y. C> Gundiach 677 ard.- Hanaóver. 
Pontoo Enropcan Media Aye LAN 81) <; Sprengal Museum Hannover 461, 468. Heidelberg: 
Ediwon Sueck (Foro: Giaacado Porscaldi) 60, abi. Hompsicad (NY): Enric Polirer $52 ard.- 
Heruching; Ehcinaliges Archiv 5choles 94 26.157 2b.- Humbiebek: Lonisisoa Muscum ol 
Modern Asc199 €. 443. 473, 483 ab, 489. 490 20,540 abiz, g48 ar. Kassel: Documenta Archivo $33 
ab (Foro: Disk Bleicheo), 560, 41) d, Frank Mun 54 ar, $63 ab, 565, $98 ar, Georg Memer AL. 
Nene Galerir Kasse) 590 ab.- Kiisaacbe Wihher Bcchiler- Sung SOS ab.- Lódz: Muzaumn 
Sarli 449. Londres: Coorresy Aunety Juda Fine An 35 uu, 355 abs, 47 2b, 531 an Kasavn Ud. y31 
abd, 532 ab. Lond Bompres £9; Marlbozough Inremananal Fine Arc 337, 333. 379 abi; Sasrchr 
Colkeerñon 572 € 573 abd: Tace Gallery 433, 491 9bi3 (Coro: E. L. Kencto; Time fe yo sh. 
Locerne: Connesy Galerie Rasengare 118 ar — Manoher: Sisdrische Kuashialle Mannhcim 435 
ar, 443 11 — México: Raltael Donn 105 az. 206 2b.- Milin; Colleaion Panza di Biamo yy €, 535 
ab, 598 ab: Edverone Beacrice UEsec 40 ab: Fabbri 78 anz, 78 2dñ2, 87 25, $3 101. 88 ard. 88 aba, 94 
Ll 91.493 20,14) 3D. 154 ard. 474 ard, (84 2b, 235 aríz, 439 d, 467 abs Gulleria Sdwwarr 459, Le 
Aru 447 - Moch Hadharn, Heniordshure: Hensy Moore Foundsoo 402. +76. Muhlhonse, 
Bs 47 abd.- Múnich: Archiv Alexander Koch 33 2b, 93, 60.96, 112 aríz, 113 ab, 16, 182, 188, 
190 8,196 ab; Arcbiv Áriclomana 79 ariz 236 abirz Áschiv XML 10; Covarresy Barbira Gross 
Galen< 363 ab; Courery Galera Walecr 356 ab; Coortesy Samailoog Cort 362 a, $90.394 1biL, 
$34 ab, £7£ 251 (Feto: Riéruund Koch), Galerie Heioes Foedrich 547 ab; Mare Weis e Marun De 
Mani2573 aba - Miasicr. Wesfál eches Landesmuscum hr Kuosc ona Kwhorgesclichee 539 ab: 
Napa (CA): Colección Her 38 abia, 122 aria 223 ard. 240 ar. 188 ab, 292 add, 350 abit, 343 45. 
364, 376 ar, 381 ar, 456 ab, 38 a8- Nonchato): Ides er Calendes an — Nenkirchen-Seebull: Súfinng 
Seebull Ada und Emil Nolde 31 ab.- Nenss-Seliktum: Gerhard Hoehme Aschiw (Foto: Olaf Berg- 
mann) 266 ab,- Nocva York: Connery Barbara Gladstone Gabery 611 g: Courtesy Blum Aelnan 
Gallery 544 ab; Comresy Byard Hoffman Foundarioa 6112 abiz: Courresy D. C. Moore Gallery 
35) ar, Counresy Lelong Gallery 393 ab: Couresy Loo Castell Gallery $83 abiz, 605 an Comtesy 
Pace Wildensrein $74 ar: Coomesy Sperone Wesovarer 557 abd; Marry Sbuak 573 ac. sto e 581 ac 
New York Graphic So ciery 107, 203 20; Porfosrmong An Services 583 ar; Perla Galleries 431 y; Stiver- 
mana Collecñon (Foso: Rolf fifeling) $83 e, $88 2b: Tlz Muscom of Modern Án 438 g,- Oceno: 
jksinscum Kyáller-Múllec n4.— Paris: Collection Ninon Roblin 522 2h; Courresy Galerie 
Denise René 371 abd: Conrusy Galerie Lovise Leiria 218 ob; Conresy Galerie Yeon Lamberr 385 
aba; Courresy Marianne et erre Nahon, Galeric Berobourg 576; Galene de France 470 2b, 371 
a: Galeui Dnrand- Descent (Foto; Adam Ruepka) $70 ab: Calene Flinkez 495 ay Marc Vavx 440: 
Muste Nacional d'Art Moderne, Cenore Georges Pompidou 443, 468; Mnste Rodia (Foco: Bruno 
Jarre) 408.- Remschci; Samndung Ecclisch 583 (Foro: Raberi R. Mc£trog). $87 y 389 ar. sio 
ab— Roverero: Musco Forranaro Depero 436 abiz— Sajnr-Paw)-de-Vence: Fondanon Macgju 505 
ab.- Searde: Charles Adler 497 2b.- Srutigan. Archiv Koldhamyacorso an Sanmfung SObwest LB 


393 ob; Srarisgalene Srurigart 23 ar, 587 d (Archiv Sohny), 587 ab (Archiv Sohm).- Tarin: Galleria 
Galarca 64 ?b; Paolo Musa Sartor 557 p— Venecia Peggy Gugezahcim Collecdan 493 ard.- 
Viena: Jafe 47 1bí2, 119, 205 39: Muscom modemes Kunst ga1, 97 ard, 586 2h. s9y ari Hof: 
fenrach $85 ar- Winterthor: Saiidung Oskar Reinhan 412 a1.- Zárich: Áleszo AG 559 ab, 572 
ab, 574 16, 601 abd; Courresy Galerie Bono Dischofberger 314 3d, 377 ab, 378 2b.384 21, 387 ar, 
507. 508: Conrtesy GaJerie Thomaz Ammano 176 a1d, 285, 378 31,380 2d, 192 132. 394 2biz; 
Kunsdhaos Zurich, Alberto Giacomera Srifong 483 ab, El resto de la documentación gráfica 
procede de las archivos del ediror y de (25 publicaciones de (2 edirorial Taschen de Calonía 
RETRATOS DE LOS ARTISTAS: Adama, Ansel: Weston. Adelmano, Marianne: Áraitagr, 
Césa, Hajek. Kricke, Lardeca, Penalba, Pomadoro, Schófier.- Akademie der Kunst, Berlín: Haan- 
held. Annely Juda Fine Art, Londres Greza.— Ari Juan Vicuor Orosco. Archiv Solun, Swurt- 
gero, Maciunas.— Archiv ol American Ayt Benton, Louis, Flaoagan, Hopp=1.- Ascbivio Storica 
delle Ar Conteruporiocc della Biennale dí Venena: Boccioni, Mprands, Severini.- Ayeodr, Kad: 
Borhholr.- Armsronp, David: Goldin.- Arhue, Joho: Pearlsteia.- Arcisro: Antes, Bruch, Bur- 
den, Camprls, D. Davis, Dorzzio, Duncan, Expon, Fúlliou, Fischer, Frize, Garmin, Gerssch, Gerz. 
Girke (Arelvw Brandsicac: A Wyss. Zibrich), Graubner, Gundlach, Hanson. Heerich, Hegedis, 
Kasavan, Kippenberges. Klapheck, Klauke. Lichrcastcin. Dohse, Loginbdhl, Mack, Meixermano, 
Miorta Moseller, Prager, Riderseheide, Rise, Rorh, Sehulizo, Shbne (Foo: Hans Sube), Shaw, 
Saclsoo, Srelare, Lubke, Ursula, Vanilla, Wageinakes, Winters, WonÍ - ATP Blderdicnst, Zúnch: 
Bdl.— Angute Sander A2chix, Colonía: Seiwert- Aproniegatos: Brandr, Clozz, Cobum, Deriko!, 
Baranov-Rassiné, Bechec, Dusmcaleld, Dourke White, Doisnan, A Feininger, Fecund, Gida), 
Kascik. Koeman, Krims, Kv Y, Mapplechorpe. Me8Bnde Meyer. Opalka, Prince, Raf Siever 
ding, W. E. Such, Seeiehca. Thricbavd, Weegec, Weginan, Wilton.- Barbara Gros» Galerie, 
Múnich; Speo— Barcelona, Macanas; Graves, Niumnan - Baoez, Karlhoior: Belimer - Baum- 
gard, Moada: finke— BBC Halian Picoore Library: Epstein, O'Kece, Spencer, Seieghire 
Bello». Denise: Dadiamp.- Benzon, Bob: De Masia. - Berchoh: La Mo.— Decgnann, Olaf: 
Hocíime.- Becrex, Ivan: Crocr.- Berzola, Levpoydo. Sá Phalkc— Boclhouwer, H. C.: Schoon- 
hovca.- Boobxr, Edouard: Hantá.— Bravo, Manuel Álvarer: Rivera — Bochhol2, Danicl: 
Tilimzas— Burrkhacdi, Rudolph: Diller. - Chevadizt, Yesane: Magnelli- Cooper, Martha: 
Fischl.— Crespelle. ) -P.: Gs Culer, Ara: Alechinsiy.- D'Alessandro, R: Arcangelo- Dorrow, 
A.: Gabo. - Devtiche Fororhck, Dresde Borlach.— dozuincora U (carálogo): Afro. Appel Dacon, 
Baumerster. Bazarne, Bissidye, Braque, Besvoer, Bnehheiste r, Burri. Capogrossi, De Kooning, Do- 
bnfle, Ermse, Paucricr. Fontara, Geiges, Goles, Gorky Górz. Grseom, Jorn, Kantor, Kemény, 
Lim, Manessicr, Marck, Masson, Mauhico. Mausse. Mortensen, Movies, Nay Nicholson, 
Pasmocc, PolialiofT. Pollock, Sarnomaso, Siara. Sima, Soulages, San, Sugal, Surherland, Tanmyo, 
Mapies, Thicler, Tobey, Trias, Vasarcly, Vedova, Válon.— documenta VI) [: Anderson, Aycock, Cage, 
Gunther, Jecelovi, Kapros, Kiefer, Mocrs, Paíle, Penane. Rosenbach, Trakas, Wad.- Eyrich. 
Cnspio: Moore— Feininges, Lore Satoraon.- Felb, Vhs: Wood. Febvee, Chris: Woodrow.- 
Filo Pablishers Jac., Nueva York: Lavrens.- Fezok. Stephen: Asbus.- Fricke, Karaco: Claseo, 
Lebock, Michach, Newron, Umbo.— Eres -Deucker, M.: Jacobsen — Fira Chayner Estate, 
Locarno: Glames.- Ferraro, aus: Leibowr>- Galerie Bischafberger, Zánch: Barceló (Foro: 
Mario Cabrits Gu), Basqniac.- Galerie Cmyrck, Disscldorfe MeLean (Foto: Bernd Jansgen).- 
Galerie Íngr Becker. Colgar; K3bakow- Galeria Kan Faso), Dossedork a 
(Foro: Diermas Sehacider. Colonia). Gere Kontad Fischer, DússcldosE Long, Galerie Lovjs 
Cucé ££ Tue, Paris: Escove.— Galerie Macght. París: Gucomern.— Galene Magix Leloog, Parks: 
Velde- Galene Nochelfer, Bedín: Lakoer (Foro: E. Kiesaling).- Caleric Ricke, Colonia; Mañon! 
(Foro: Nicholas Váheca, Reca (Foco Pamela Reed). - Galerie Rupor Walser, Múnich: Zenwk.- 
Galerie Yvon Lamben, París: Blais.- Galvia, Gugfielmo: Caulficid— Gueomedli: Rirgcho.— Gnilka, 
£wald: Uhlmana- Goldblarr, John: King— Gorgoni, Gianbranco: Andre, Paladino, Smithsao, 
Sonnicr.- Grab, Ridirard de: Tal-Coat.- Greciire dd Sanders Timadiy: Halley Grect, Fergus: K. 
Smiu— Grerbe, Arnold: Hoyningen-Haenc.- Gris. Sreve: Acochwager— Groo, Pan: Evans — 
Haas. Marianne Garouste.- Halshand, Michack: Kanorir— Hauen. Roger Picasso.- Hervo- 
hon, Yves Agam— Hess: Beckmann- Higgins, Dick: Brechi.- Hoyninger- Hncne, George: Car 
ve -Dresson- Hyde, Jacqueline: Suvage— Ínsuirut Belge d'Informaúon er de Documentario y 
Magiue.- Katz, Benjamin: Bseclin, Bevys, Bolranskí Baren, Byars. Chia, Clemente, Coochi, 
Rbro, Sr, Gilben £ George, Grórakc, Haacke, Haring, Hadiche, Hom, Immendorfí, Kelley. 
KGrkeby, Knoebe). Kramer, Lasker, Lo Pare, Leroy Li pere. Marden, Neustiss Odenbach, Och- 
leo, Penckr, Plessi, Polkc. G. Richter, REckiem, Salle, Schroabel, Sherman, Sreinbach, Suvrh, 
Trockd, Vilcgd¿, Vimich.— Keystone: Siqueiros — Kiesling, G.: Vastall.- Klemon, Barbara: Rue 
Krolow Wolígang: Chaldej.- Konstbalke in Emdcn: Bruskin, Fdarow- Kunsihalle Manoheim: 
Bussier.— Lacombe, Brigjere: Modrenberg, - Larionor, Sra.: Larnonow— Lararus, Marvin Po: Gotr- 
beb— Lloyd. Gilberr Dicbenkoen.- Lorrx, Helmnr Berlew.— Mapplerhorpe, Roben: Kasiner.- 
Marlboroogh Finc Ars, Lopdres: Aucibach.- Maya Walter. Sebumacher— MeDarrah, Fred We: 
Chamberkin, Hesse, Judd, Sul!.- Mihro, Frank; Hoover, Kawamira, Laefomnane, Lang, Longo, 
Meuzel, Solano Miller, W/.: Besncusi.— Moholy, Lacta: Hens.- Moholy-Nagy Lasiló: Moholy- 
Morgeobaum, Cart: Maorz- Miller, Grégoia: facques.- Maste Ulga, Bior Légro- Muzcumn 
Sula, Lódz Xobro.- Namurh, Hans Comell, Jenven, Klhas - Nacriusos, Alod: VaJlorron.- 
Newhall, Beurmonc Adams, Halsman.— Nguyen, Michel: Thnr<z- Norman, Dorothy: De- 
modh— Ohlbaum, sold Brus.- Orget-K8hinc. L. er A.: Hóch.- Parks, Gordon fr.: farka.— Pevs 
nen Sua: Dersnes.— PfaBie, Wolfgang: Abramovic, Acconci. Jonas. Koanclbs, Levine, Mates-Clarko 
Poirter.— Planos, Darbara: Lassnig.- Phocas, Srtanne: Merzingez.— Pinsard, Lauronr Ecienno- 
Maron.- Pnce, Pordope: Oursler.— Ramos Mes: Ramos — Rarmson, Sidscl: Cedersen.- Ranten, 
Timm: WaJeher— Neízer Frubrronk.— Rias: Aschipento.- Rowan, Richard: Hari Schmied, 
Esta: Mama, Oczc, Uecker.— Sehnh: Docsburg.- Sdiwibik Mañan: Eiseastadi.— Sebwarir, 
Muir Y.: Henrer, Elavin— Schwinicos, Ernga: Febranrrera - Ánrorrarato: Brandi, Close, Coburn, 
Druikol. Baranor-Rassine, Blumentld. Bonrk-Whice, Donocan, A. Ecininger, Frenad. Giga), 
Kasslk, Kecoman, oims, Koall, Mapplexhorpe, McBride, Meyer, Opalka, Prince, Rofl, Sigver- 
ding, Seciehen, Tiucbind, Wecgee, Wepman. Wilson.- Seng, Walther: Picac.- Seuphor, Michel: 
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Aalto, Alvar 425 

Abalsnowcz, Magdaleni $37; $38 

Abban, Berenice 618,671, 671 

Abe, Shuya (38, 591: 590 

Abramovx, Mirna 552.607 608, 808 

Acconci, Viro y6s.552.602.607 607 

Adams, Ansel 565,66 9; 668 

Adams, Slobcn 679 

Adler Jamkel 65.66: 66 
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Amiager. Siegfned 380 
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Asbus, Diane 665, 671,672: 665 
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